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Abstrakt 
Dette projekt er et studie i litterær journalistik, der defineres som fakta formidlet med 
fiktionsvirkemidler i bogform. Indledende redegøres for New Journalism, forløberen til 
den litterære journalistik, og for litterær journalistik. Analysen tager udgangspunkt i 
den danske kriminalsag tøndersagen fra 2005, der belyses i to forskellige litterære 
journalistiske værker; Tøndersagen (2007) af Claus Jessen og Grænselandet (2007) af 
Mads Brügger og Nikolaj Thomassen. Disse to værker analyseres komparativt og 
sammenlignes desuden med klassiske journalistiske nyhedsartikler om sagen. Analysen 
belyser værkernes forskellige brug af fiktionsvirkemidler. Der diskuteres efterfølgende, 
hvilken betydning værkernes udformning har for troværdigheden, og slutteligt 
konkluderes og perspektiveres på det samlede projekt. 
 
Abstract 
This project is a study in literary journalism, defined as facts told by means of fiction in 
book form. First I explain the background to literary journalism, the New Journalism, 
and the literary journalism itself. The analysis is based on the Danish criminal case 
tøndersagen from 2005, which was reconstructed in two different literary journalistic 
books; Tøndersagen (2007) by Claus Jessen and Grænselandet (2007) by Mads Brügger 
and Nikolaj Thomassen. These are analyzed comparatively and are also compared with 
classic journalistic news articles about the case. The analysis pinpoints how fictional 
instruments are used differently in the two books. Subsequently I discuss how the two 
books’ reconstruction of reality impacts the credibility. Finally I conclude and draw 
perspectives on the overall project. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 3
INDLEDNING 4 
PROBLEMFELT 4 
PROBLEMFORMULERING 5 
METODE 5 
VIDENSKABSTEORETISKE OVERVEJELSER 5 
AFGRÆNSNING 6 
TEORETISK INDFØRING 7 
KLASSISK JOURNALISTIK VERSUS NEW JOURNALISM 7 
KRITIKKEN AF NEW JOURNALISM 8 
LITTERÆR JOURNALISTIK 9 
LITTERÆR JOURNALISTIK I PRAKSIS 10 
OPSUMMERING 12 
ANALYSE: TØNDERSAGEN REKONSTRUERET 13 
RESUMÉ 13 
BEGRUNDELSE FOR ANALYSEVALG 14 
KOMPARATIV ANALYSE: DE LITTERÆRE VIRKEMIDLER 15 
KOMPOSITION 15 
TIDSLIG KOMPOSITION 15 
SCENISK KOMPOSITION 20 
FORTÆLLENDE ELEMENTER 22 
KARAKTERER 28 
STIL 33 
APPELFORMER 33 
SKRIVESTIL 36 
DISKUSSION: VÆRKERNES TROVÆRDIGHED 41 
KUNSTNERISK FRIHED OG SANDHED 41 
EKSPERIMENTERENDE ELLER TRADITIONEL? 44 
JOURNALISTERNES TROVÆRDIGHED 48 
LÆSEROVERENSKOMST 51 
OPSUMMERING AF DISKUSSION 54 
KONKLUSION 56 
PERSPEKTIVERING: OG HVAD SÅ? 58 
LITTERATURLISTE 59 
BILAG 61 
 4
Indledning 
Journalistikken er ikke, hvad den har været. Fra at have været underlagt idealer om 
objektivitet, nyhedstrekanter, klart nøgternt sprog og saglighed har en gren af 
journalistikken taget afstand fra dette ideal og er gået i en helt anden retning – 
litteraturens. At bruge litteraturens teknikker på journalistik er ikke et nyt fænomen. 
Men først med New Journalism, som opstod i USA i starten af 1960’erne, blev 
teknikken konkretiseret ved at få hæftet et begreb på sig. Siden har stilen udviklet sig og 
findes nu i flere varierende udgaver, der dog alle har det til fælles, at man med 
fiktionens virkemidler fremstiller journalistiske kendsgerninger. En variant af dette 
kaldes litterær journalistik og henviser til stilen i bogform. Det er den litterære 
journalistik, der har vakt min interesse, idet den blander roman og journalistik – fiktion 
og fakta. 
 
Flere danske større offentlige sager har været belyst ved hjælp af den litterære 
journalistik. En af dem er den såkaldte tøndersag, der omhandler et omfattende seksuelt 
misbrug af to mindreårige søstre. Sagen fik enorm dækning i de danske medier, og blev 
desuden belyst i to forskellige bøger i stilen litterær journalistik. Den ene af disse bøger 
hedder Grænselandet – Tøndersagen efterforsket, er fra 2007 og skrevet af 
journalisterne Mads Brügger og Nikolaj Thomassen. Den anden hedder Tøndersagen, er 
ligeledes fra 2007 og skrevet af journalist Claus Jessen. Begge bøger er blevet omtalt 
som litterær journalistik, og de belyser den samme sag – alligevel er de meget 
forskellige. Netop forskellighederne er omdrejningspunktet for dette projekt, hvis 
formål er at belyse, diskutere og problematisere hvordan - med hvilke journalistiske og 
litterære virkemidler - tøndersagen fremstilles i de to bøger samt i klassiske 
nyhedsartikler. 
 
Problemfelt 
Dette projekt vil først og fremmest forsøge at kaste lys over genren litterær journalistik: 
Hvad er litterær journalistik? Hvordan kendetegnes genren og hvordan udføres den i 
praksis? Hvordan og hvorfor er den overhovedet opstået? Og hvordan og hvorfor 
adskiller den sig fra traditionel journalistik? 
Projektet vil belyse, hvordan en sag – i dette tilfælde tøndersagen – 
fremstilles i den litterære journalistiske form. Ved at undersøge tøndersagen belyst i to 
forskellige bøger ved hjælp af samme genre, vil jeg analysere den litterære journalistik i 
praksis. Hvilke virkemidler anvender de to fiktionsinspirerede, men dog faktuelle, 
fortællinger? Hvordan anvendes fiktionens greb på virkeligheden? Og hvordan 
bibeholdes troværdigheden til et stof, der kan læses og måske opfattes som fiktion?  
Jeg vil analysere, hvor der er forskelle på bøgerne, og hvor er der ligheder, 
samt hvad de forskellige til- og fravalg gør for både fortællingen og for troværdigheden. 
Hvordan kan læseren stole på en fiktionsfremstillet rekonstrueret 
virkelighedsfremlæggelse? Hvordan kan samme sag udformes, og som konsekvens deraf 
opfattes, forskelligt? Hvilken betydning har det for troværdigheden? Projektet vil 
desuden belyse, hvordan fremstillingen af sagen i bøgerne adskiller sig fra 
fremstillingen i traditionelle nyhedsartikler.  
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Problemformulering 
Hvordan og med hvilke virkemidler fortælles historien om tøndersagen i 
henholdsvis Mads Brügger og Nikolaj Thomassens Grænselandet og Claus 
Jessens Tøndersagen samt i traditionelle journalistiske nyhedsartikler? Og 
hvilke betydninger har fremstillingerne for værkernes troværdighed? 
 
Metode 
Projektet indledes med nogle få videnskabsteoretiske overvejelser samt en afgrænsning 
af projektets rammer. Herefter følger en kort teoretisk indføring i genren litterær 
journalistik. For overhovedet at kunne tale om litterær journalistik, må man 
nødvendigvis redegøre for genrens forfader New Journalism, hvilket kapitlet indledes 
med. De to stilarter er uadskillelige, da en stor del af litterær journalistiks praktiske 
metoder og virkemidler er inspireret af New Journalism – de fire såkaldte 
fiktionsvirkemidler, som knytter sig til både New Journalism og litterær journalistik, 
belyses således også her. I den teoretiske indføring redegør jeg endvidere for den 
klassiske nyhedsjournalistik, som står i modsætning til litterær journalistik. 
Analysekapitlet indledes med resumeer af tøndersagen og af 
analysematerialet, samt begrundelsen for disse analysevalg. Hernæst følger den 
dybdegående komparative analyse af de litterære journalistiske værker Grænselandet 
(2007) og Tøndersagen (2007), som desuden sammenlignes med traditionelle 
journalistiske nyhedsartikler. Værkerne, der i formen ligner fiktion, behandles derefter 
og analyseres således qua fire analyseemner hentet fra fiktionens verden: Komposition, 
fortælleelementer, karakterer og stil. Undervejs vil relevant teori blive inddraget, hvor 
jeg finder det relevant. Analysekapitlet skal svare på problemformuleringens første del, 
nemlig hvordan og med hvilke virkemidler historien om tøndersagen fortælles i 
henholdsvis Mads Brügger og Nikolaj Thomassens Grænselandet og Claus Jessens 
Tøndersagen samt i traditionelle journalistiske nyhedsartikler.  
På baggrund af analysen diskuterer jeg dernæst, hvilke betydninger 
fremstillingerne har for historiernes troværdighed, hvilket altså besvarer 
problemformuleringens anden del. For at komme frem til dette vil jeg blandt andet 
diskutere problematikker omkring rekonstruktioner, læseroverenskomster og 
journalisternes troværdighed. 
Der konkluderes på det samlede projekt, og perspektiveres slutteligt over, 
hvad denne opgave kan anvendes til. 
 
Videnskabsteoretiske overvejelser 
Dette projekt befinder sig i spændfeltet mellem fakta og fiktion. En størrelse som altid 
har været omdiskuteret. Professor i journalistik Peter Harms Larsen mener, at man kan 
få en fornemmelse af, at skellet mellem fakta og fiktion på en eller anden måde er evig- 
og almengyldigt. (Larsen 1992:15) Derfor er det naturligvis ikke uden problemer, at de 
to genrer så at sige blandes i den litterære journalistik. Min problemformulering hviler 
da også på en hypotese om, at brugen af fiktionsvirkemidler i formidlingen af fakta kan 
forvirre læseren, og at historien, journalisten og andre implicerede kan miste 
troværdighed derved. Til fakta knyttes begrebet oplysning, mens fiktion er forbundet 
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med underholdning. Den litterære journalistik forsøger at forene disse elementer. Men 
hvordan kan underholdning og oplysning optimalt forenes?  
Hvordan troværdigheden kan henholdsvis svækkes og styrkes, og hvordan 
forfatterne/journalisterne bør imødekomme læsernes skepsis, vil jeg diskutere efter 
analysen. Jeg er klar over, at især diskussionen om troværdighed hviler meget på mine 
egne subjektive (for)forståelser, selvom jeg så vidt som muligt har forsøgt at gå til stoffet 
med et åbent sind. Forforståelserne har jeg selvfølgelig gjort mig bevidst under 
projektets forløb. De steder hvor det har været relevant for min analyse og diskussion, 
har jeg gjort eksplicit opmærksom på dem. Jeg forsøger således at imødekomme min 
subjektivitet, ved at lade min analyse og diskussion være så gennemsigtig og kohærent 
som mulig, så læseren selv kan bedømme, hvorvidt han/hun er enige i mine 
pointer/bedømmelser eller ej. 
 
Afgrænsning 
Jeg vil hverken i analysen eller diskussionen tage stilling til, hvorvidt indholdet i de to 
udvalgte bøger er sandt eller ej. Ej heller hvilken bog, der er mest virkelighedstro. Ingen 
af delene er formålstjenstligt at vurdere i besvarelsen af min problemformulering. Jeg er 
bevidst om, at forfatterne til dagligt er konkurrenter, og at der i forbindelse med 
udgivelserne af bøgerne har været både faglige og personlige diskussioner mellem på 
den ene side Mads Brügger og Nikolaj Thomassen og på den anden Claus Jessen. Jeg 
behandler dog så vidt som muligt ikke denne konflikt, ej heller tager jeg stilling til, 
hvilken bog der er ’bedst’ eller mest ’virkelighedstro’. Jeg tager derimod stilling til, hvor 
troværdige begge værker er: Hvor har de hver især problemer med troværdigheden? At 
stoffet har manglende troværdighed, må dog absolut ikke forveksles med, at det er 
usandt.  
Dette projekt vil ikke behandle selve tøndersagen – det er ikke sagen, der er 
interessant i denne kontekst, men derimod fremstillingerne af den. Analysen vil således 
primært behandle bøgerne og artiklernes form, frem for selve indholdet. Naturligvis vil 
læseren af dette projekt glimtvis få indblik i sagen, men udelukkende qua citater som 
inddrages for at dokumentere mine generelle analysepointer. For at få sagen belyst i sin 
helhed, tilråder jeg at læse Tøndersagen og/eller Grænselandet.  
New Journalism opstod først i 1960’erne, men dens metoder er ikke helt 
nye, da elementer af den har været brugt siden avisernes opståen, også i Danmark 
(Weingarten 2006: 9). Jeg ønsker dog ikke at lave en historisk gennemgang af New 
Journalism. Mit fokus er litterær journalistik og New Journalism i et nutidigt perspektiv, 
og jeg behandler derfor udelukkende tiden fra 1960 og opefter. 
Jeg er bevidst om, at begrebet klassisk eller traditionel nyhedsjournalistik 
er et vidt og bredspektret begreb, som kan defineres forskelligt alt efter beskueren. Hver 
avis, og måske endda hver enkel journalist, har muligvis sine helt egne ideer om, 
hvordan en nyhedsartikel skal skrives, ligesom hver sektion (sport, krimi, udland, lokal) 
har deres. Med klassisk nyhedsjournalistik refererer jeg dog til den idealistiske ide om, 
hvordan en nyhedsartikel bør udføres. En mere grundig definition af begrebet findes i 
afsnittet Klassisk journalistik versus New Journalism. 
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Teoretisk indføring 
Meningen med dette afsnit er at give en indførelse i litterær journalistik gennem en 
redegørelse for genren, dens kendetegn samt dens oprindelse. Den litterære journalistik 
udspringer som sagt af fænomenet New Journalism, og de to begreber er derfor 
uadskillelige, når man skal belyse litterær journalistik. Derfor indledes afsnittet med en 
redegørelse for New Journalism, hvorunder også dens modsætning, den klassiske 
nyhedsjournalistik, defineres. Dernæst følger en gennemgang af de kritikpunkter som 
New Journalism i sin tid mødte og til stadighed møder. Disse kritikpunkter er også 
relevante for den litterære journalistik, hvilket vil blive synligt i den senere diskussion. 
Herefter følger en redegørelse for fænomenet litterær journalistik og derefter en 
gennemgang af, hvordan New Journalism og deraf også litterær journalistik kan udføres 
i praksis. 
 
Klassisk journalistik versus New Journalism 
New Journalism er en stiltype – en skrivemåde, og ikke en genre ligesom eksempelvis 
reportage og feature er det inden for journalistikken, og som eksempelvis lyrik og 
eventyr er det inden for litteraturen (Jørgensen 2007: 72). New Journalism er: 
 
“(…) journalism that reads like fiction and rings with the truth of 
reported fact. It is (…) the art of fact.” (Weingarten 2006: 7) 
 
Faktaens kunst. Sådan beskriver den amerikanske journalist Marc Weingarten den nye 
journalistik – The New Journalism - som opstod i starten af 1960’erne i USA. Perioden 
var præget af oprør mod tidens normer. Det var tiden for seksuel frigørelse, 
blomstrende rockkultur, ungdoms- og kvindeoprør og en stigende sort bevidsthed 
(Wolfe 1973: 44). Også i journalistikken stod man foran et opbrud. Amerikanske 
kapitalstærke tidsskrifter og magasiner var villige til at forsøge sig med nye attraktioner, 
der kunne lokke flere læsere til. I denne kontekst opstod New Journalism (Klit 1983: 11). 
Inden for en syvårs-perode dukkede en gruppe forfattere og journalister 
frem, som kaldtes the New Journalists. Disse var blandt andre Tom Wolfe, Jimmy 
Breslin, Gay Talese, Hunter S. Thompson, Joan Didion, John Sack og Michael Herr 
(Weingarten 2006: 6). Disse nye journalister reagerede på den fastlåste opfattelse, som 
de mente, de traditionelle journalister havde af virkeligheden.  
 
De traditionelle journalister, både danske og amerikanske, udøvede på dette tidspunkt 
den såkaldte nye stil, som blev navngivet af den danske pressehistoriker Svend Thorsen 
i 1951. I Danmark har denne journalistiske stil været normsættende fra cirka 1930 
(Jørgensen 2007: 10f). Den nye stil er det der i dag kaldes gammeldags, traditionel eller 
klassisk journalistik (Jørgensen 2007: 11). Stilen var (og er stadig) karakteriseret ved 
det, der senere skulle blive kaldt nyhedstrekanten - princippet om at komponere en 
artikel, så det vigtigste kommer først. Indledningen besvarer således de seks kendte 
journalistiske hv-spørgsmål: hvem, hvad, hvor, hvornår, hvordan og hvorfor (Jørgensen 
2007: 12). I den klassiske journalistik gælder det om at skrive to the point, og 
kortfattethed er en dyd (Jørgensen: 11). Journalist Ole Cavling skrev om stilen i 1928 i 
Danmarks første journalistiske lærebog: 
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”Al moderne Journalistik hviler på Nyheden. Det er den nøjagtige og 
hurtige Gengivelse af Døgnets Begivenheder, som betinger Pressens 
Succes. Uden denne bliver Aviserne kun underholdende, ikke 
oplysende.” (Ole Cavling i Jørgensen 2007: 12) 
 
Nøjagtige og hurtige nyheder var altså normen. Og ifølge de traditionelle journalister 
kunne ’sandheden’ afdækkes ved hjælp af de seks føromtalte hv-spørgsmål (Klit 1983: 
12). New Journalism var et opgør med denne nye stil – der altså stadig praktiseres i dag 
under betegnelsen traditionel eller klassisk journalistik. I stedet begyndte udøverne af 
New Journalism at tænke som litterater (Weingarten 2006: 7): 
 
”They came to tell us stories about ourselves in ways that we couldn’t, 
stories about the way life was being lived in the sixties and seventies 
and what it all meant.” (Weingarten 2006: 6).  
 
De nye journalister erstattede de hurtige nyheder med historier – fortællinger om 
mennesker. Og de gik på rov i litteraturens og fiktionens skatkamre og brugte 
virkemidler, der hidtil havde hørt hjemme i romaner og noveller, på virkeligheden (Klit 
1983: 8). De brugte litterære redskaber og teknikker, såsom dialog, scene-på-scene-
opbygning, synsvinkelteknik og høj grad af brug af detaljer. (Wolfe 1973: 46ff). 
Journalistikken opnåede på denne måde fiktionens æstetik og fascination. Men New 
Journalism var ikke fiktion, men derimod fakta bragt til veje gennem grundig 
journalistisk research. (Klit 1983: 14): 
 
“In this new journalism there are no sacerdotal rules: not yet in any 
case (…) For the gluttonous Goths there is still only the outlaw’s rule 
regarding technique: take, use, improvise. The result is a form that is 
not merely like a novel. It consumes devices that happen to have 
originated with the novel and mixes them with every other device 
known to prose. And all the while, quite beyond matters of technique, 
it enjoys an advantage so obvious, so built-in, one almost forgets what 
a power it has: the simple fact that the reader knows all this actually 
happened.” (Wolfe 1973: 49) 
 
Selvom der altså ikke var og er nogen universelle regler for stilen, har udøverne dog en 
fælles indstilling til stoffet. Mantraet for New Journalism og alle dens beslægtede er, at 
det man skriver, er sandt. Det betyder, at journalisten må ud og opleve det, som de 
mennesker, han skriver om, oplever. De nye journalisters primære metode er således 
deltagelse og observation (Klit 1983: 41). 
 
Kritikken af New Journalism 
New Journalism vakte i sin tid meget opmærksomhed – også den negative af slagsen, 
blandt andet fordi der aldrig har eksisteret en entydig og fastlåst definition af stilen 
(Weingarten 2006: 7). Både litteraturen og journalistikken mener at have klart 
veldefinerede territorier og kvaliteter. New Journalism’s blanding af de to genrer til et 
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udefineret hele var genstand for kritik fra både litteratur- og journalistiksiden (Klit 
1983: 15). Kritikere af New Journalism betegner den ofte som para-journalistik, et 
begreb som blev opfundet af litteraturkritikeren Dwight Macdonald i 1965 i en 
anmeldelse af Tom Wolfes kendte New Journalism-artikel The Kandy-Kolored 
Tangerine-Flake Streamline Baby (Det Mandarinskive-Bolsjefarvede, Strømlinede 
Superhyl): 
 
”Noget der ligner (journalistik) i formen, men er forskelligt i 
funktionen (…) Det er en bastardform, der vil have det på begge 
måder, idet den udnytter journalistikkens faktuelle autoritet tillige 
med fiktionens digteriske eneret på at skabe atmosfære.” (Klit 1983: 
15) 
 
Læsere der ikke er vant til New Journalism-stilen er ifølge journalist Jesper Klit 
tilbøjelige til at affærdige stilen som utroværdig og ikke objektiv (Klit 1983: 21). Den 
traditionelle og ’objektive’ journalistik opererer efter værdier som neutralitet, 
ukritiskhed, saglighed, upartiskhed og nøgternhed1. I New Journalism er disse begreber 
fremmedord, da udøverne mener, at journalistik alligevel aldrig kan leve op til disse 
normer (Klit 1983: 16). De nye journalister mener derimod, at jo flere detaljer, des mere 
dækkende: 
 
”NJ-journalisten bestræber sig i sin journalistik på at formidle »en 
større sandhed« og et bredere billede af et emne end det læseren 
normalt får serveret gennem almindelig journalistik og »de rene 
facts«.” (Klit 1983:18) 
 
Et af de nye journalisters modsvar på kritikken er, at New Journalism giver et indblik i 
journalistens værdigrundlag, således at læseren selv kan tage stilling til, hvorvidt denne 
er enig eller ej. (Klit 1983: 19) Og selvom New Journalism er en elastisk stil uden klare 
veldefinerede grænser, har udøverne dog den fælles indstilling til stoffet: ”grundig 
research i marken, deltagelse i begivenheden samt ubetinget loyalitet mod stoffet.” (Klit 
1983: 21).  
Formålet med New Journalism er også et andet end den traditionelle 
journalistiks. New Journalism beskæftiger sig ikke med dagsaktuelle nyheder, men går i 
stedet bag om dem via baggrund, skitser til forklaring, detaljer og psykologisk indsigt 
(Klit 1983: 28). New Journalism adskiller sig således fra traditionel nyhedsjournalistik i 
både form og indhold. 
 
Litterær journalistik 
Tom Wolfe, 1973: 
 
“I think there is a tremendous future for a sort of novel that will be 
called the journalistic novel or perhaps documentary novel, novels of 
                                                 
1 Selvom objektivitet stadig florerer i traditionel journalistik, er begrebet efterhånden erstattet med et 
ideal om fairness, der indebærer, at journalisten forholder sig neutral og hører alle parter. 
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intense social realism based upon the same painstaking reporting that 
goes into New Journalism.” (Wolfe 1973: 50) 
 
Litterær journalistik, journalistisk fiktionslitteratur, narrativ journalistik, fiktionaliseret 
dokumentar, fortællende journalistik og faktion. Der synes blandt eksperter i emnet at 
være lidt blandede meninger om, hvilke begreber der dækker over hvad. Dette projekt 
tager dog udgangspunkt i journalist og forfatter Ole Sønnichsen og Mark Kramers2 
definition af begreberne, da disse synes enkle og logiske. Litterær journalistik er således 
betegnelsen for bøger, der er båret af fortælling men baseret på fakta (Sønnichsen og 
Kramer 2002: 11).  
 
En af de tidligste og mest kendte varianter af litterær journalistik er den amerikanske 
forfatter Truman Capotes In Cold Blood (Med koldt blod) (1966), hvor han ved hjælp af 
romanens teknikker, men på baggrund af grundig journalistisk research, fortæller 
historien om massemordet på den amerikanske Clutter-familie. Researchen forud for 
bogen og selve skriveprocessen tog Capote fem år (Wolfe 1973: 40). Bogen var en enorm 
succes og markerede samtidig starten på en ny genre3, som Capote selv kaldte ”the 
nonfiction novel” (Wolfe 1973: 41).  
Nøgleordet i litterær journalistik er fortælling, og selvom litterær journalistik på 
mange måder kan sidestilles med New Journalism og dens metoder, er det netop 
fortællingen, der adskiller dem. For mens historierne i New Journalism drejer om 
journalisten og dennes aktive medvirken, fokuserer man i litterær journalistik mere på 
fortællingen, og historien om de mennesker der skrives om (Sønnichsen og Kramer 
2002: 8): 
 
”Og allerede i sjangerens engelske navn, narrative journalism, 
ligger en betoning av hvor vigtig handling er for fortellende 
journalistik.” (Dalviken 2005: 33) 
 
Litterær journalistik omhandler altid mennesker. Den fokuserer oftest på at fortælle 
begivenheder og at vise situationer, der sker for almindelige og virkelige personer. Ting 
som samtidig er et billede på hele samfundet (Sønnichsen og Kramer 2002: 13). Den 
norske journalist Linda Dalviken mener, at indsigt i andre menneskers liv skaber 
identifikation og indlevelse hos læseren, og at hvor den traditionelle journalistik oftest 
beskriver ydre begivenheder, skaber litterær journalistik nærhed, genkendelse og 
forståelse hos læseren.  
 
Litterær journalistik i praksis 
Som sagt har litterær journalistik mange fællestræk med New Journalism, blandt andet 
i dens metodiske fremgangsmåde. New Journalism gør, ifølge Tom Wolfe, brug af især 
fire litterære metoder (devices), som også er kendetegnende for den litterære 
journalistik: Metoderne er scene-på-scene-opbygning, dialog, synsvinkelteknik og 
                                                 
2 direktør for Narrative Journalism-programmet ved Harvard University 
3 Da litterær journalistik defineres som en særlig stil, men i romanform, mener jeg, at litterær 
journalistik, i modsætning til New Journalism, med rette kan kaldes en genre, hvilket også synes at være 
tilfældet i den anvendte litteratur. 
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registrering af detaljen (Wolfe 1973: 46ff). Disse fire teknikker vil jeg kort redegøre for 
her, idet de anvendes i den senere analyse. 
 
Scene-på-scene-princippet minder på mange måder om filmens sceneopbygning. I 
litterær journalistik og New Journalism vælger journalisten ofte at skrotte kronologi til 
fordel for en opbygning i scener, der tilsammen udgør en helhed. Journalisten ’klipper’ 
ligesom filmskaberen mellem personer, tider og steder (Klit 1983: 29). Ofte starter 
fortællingen med den scene, som journalisten finder mest sigende for den samlede 
fortælling (Klit 1983: 29). Setting the scene er et vigtigt begreb til at vise personer og 
situationer med: ”Effektiv bruk av scener forankrer historien i virkeligheten, og skaper 
nærvær og tilstedeværelse for leseren. Papiret bliver journalistens filmrull.” (Dalviken 
2005: 51) 
 
Brugen af dialog er med til at styrke læsernes identifikation med fortællingens 
personer. Dialog er nemlig i stand til at understrege karakterernes identitet, fordi det 
ikke kun er vigtigt, hvad en kilde siger, men også hvordan (Klit 1983: 31). Talemåden 
fortæller ofte noget om personlighed og sprogbrugen noget om miljøet, mens dialog kan 
afsløre magtrelationer og følelser mellem de involverede personer (Pedersen 2005: 34). 
I litterær journalistik finder man derfor ikke citater som i traditionel journalistik, men 
derimod dialog og replikker (Dalviken 2005: 30). 
 
Mens man i traditionel journalistik dårligt kan tale om synsvinkel, anvender man i 
litterær journalistik synsvinkelteknik. Journalisten kan, ligesom i litterære tekster, 
vælge at skrive i jeg-form eller at uddelegere synsvinklen, således at læseren oplever 
gennem andre personer. Journalisten kan vælge ikke at optræde som den alvidende 
fortæller, men hyre andre (tredjepersoner) til at opleve og beskrive omverdenen for sig. 
Dette fordi flere vinkler, ifølge udøverne, giver et mere dækkende billede af 
’virkeligheden’ (Klit 1983: 32). Der er dog forskellige grader af synsvinkelteknikken (Klit 
1983: 32). Nogle springer ind og ud af hovedet på folk og skifter synsvinkel konstant, 
mens andre skriver i jeg-form hele vejen. Ligesom i klassiske romaner er det dog vigtigt 
at skelne mellem fortælleren og forfatteren (journalisten), også selvom de kan være 
sammenfaldende (Pedersen 2005: 22).  
Synsvinkelteknikken giver journalisten mulighed for at bruge indre 
monolog (hos historiens karakterer) og introspektion (hos journalisten selv), der giver 
indblik i journalistens tanker, med henblik på, at læseren kan tage stilling til disse (Klit 
1983: 32 og 35). Nogle journalister vælger at beskrive, hvad der sker med ham eller 
hende selv undervejs i forløbet. Det vil sige, at læseren får indblik i eksempelvis 
researchen og idéfasen, hvilket har ført til en del metahistorier - historier om at skrive 
(Pedersen 2005: 16). 
Synsvinkelteknikken har ofte givet anledning til kritik, for hvordan kan 
journalisten vide, hvad personerne tænker? Svaret er ifølge de nye journalister research 
(Klit 1983 34). For at vide hvad mennesker tænker, må journalisten kende dem ved at 
følge dem over en længere periode. Metoden er således meget ressource- og 
tidskrævende (Klit 1983: 34). 
 
En persons sprog er ikke det eneste, der fortæller noget om et menneske. Ofte er det 
detaljer, som eksempelvis påklædning, vaner, manerer, ens hjem, ens venner, der 
fortæller noget om en person. Derfor er brugen af detaljer en vigtig metode for de 
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litterære journalister (Klit 1983: 35) Brugt rigtigt kan disse detaljer endvidere opnå en 
symbolsk funktion (Klit 1983: 36). Ikke alle detaljer skal dog med i fortællingen, kun 
dem der bidrager til handlingen (Dalviken 2005: 52). Brugen af detaljer hænger tæt 
sammen med sanser, som journalisten må bruge flittigt i sin research for at 
videreformidle det, som sproget ikke umiddelbart kan udtrykke (Pedersen 2005: 46). 
 
Opsummering 
New Journalism og litterær journalistik er tæt forbundne, ikke kun fordi New 
Journalism er ophavet til litterær journalistik, men også fordi de to stile deler metoder 
og værdigrundlag. New Journalism gjorde i sin tid op med den traditionelle journalistik, 
hvor nøgternhed og ’objektivitet’ var, og er, normen. New Journalism fortæller historier 
frem for nyheder, og i stilen anvendes fiktionsvirkemidler fra litteraturens verden på 
virkeligheden. De nye journalister mener nemlig, at de med flere vinkler på 
’virkeligheden’, formidler en større sandhed end de traditionelle journalister. New 
Journalism er dog blevet kritiseret på grund af dens manglende definition og regler.  
Litterær journalistik deler som sagt metoder med New Journalism. 
Forskellen på de to, er at litterær journalistik er en genre, da det er New Journalism-
stilen i bogform, mens New Journalism er en skrivestil. Desuden handler indholdet i 
litterær journalistik primært om historiens personer, og ikke så meget om journalisten 
selv. Både New Journalism og litterær journalistik anvender ofte de fire metoder: scene-
på-scene-opbygning, dialog, synsvinkelteknik og brug af detaljer. 
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Analyse: Tøndersagen rekonstrueret 
Analyseafsnittet starter med et kort resume af tøndersagen samt af bøgerne 
Grænselandet og Tøndersagen, hvorefter analysevalgene begrundes. Selve analysen 
behandler primært, hvordan de to litterære journalistiske værker hver især anvender 
fiktionsvirkemidler. Analysen er således komparativ. Det er primært de to bøger, der 
analyseres komparativt, mens også eksempler fra journalistiske klassiske nyhedsartikler 
om sagen vil blive inddraget undervejs. Relevant teori forklares og inddrages løbende, 
hvor det findes relevant. Analysen er inddelt i fire hovedafsnit: komposition, 
fortælleelementer, karakterer og stil. 
 
Resumé 
Tøndersagen og Grænselandet belyser begge en autentisk sag fra 2005, der oftest 
omtales som tøndersagen. Tøndersagen er en afsluttet kriminalsag, der omhandler et 
omfattende seksuelt misbrug af to mindre søskende bosat i Sønderjylland. Begge piger 
blev, med moderens medvidende, krænket seksuelt af faderen, men den ældste pige blev 
også stillet til rådighed for fremmede mænd. Misbruget blev opdaget, da en anonym 
meddeler gik til politiet. Den 20. februar 2007 faldt den foreløbigt sidste dom i sagen. 
Her modtog pigernes far ti års fængsel, mens moderen modtog en behandlingsdom på 
ubestemt tid. Seksten personer er indtil videre blevet dømt for at have haft samleje 
og/eller anden kønslig omgang med den ældste pige, ansporet og foranstaltet af faderen. 
 
Tøndersagen fra 2007 er skrevet af Ekstra Bladet-journalisten Claus Jessen. Bogen 
beskriver sagens overordnede forløb frem til 2006. Bogen skitserer baggrunden for 
sagen og indeholder således afsnit omhandlende henholdsvis moren og farens opvækst. 
Bogen er skrevet i en socialrealistisk tone, men der gøres desuden brug af narrative og 
dramaturgiske teknikker (suspense, set-up, pay-off, sceneopbygning, synsvinkelteknik). 
Undervejs inddrages uddrag af autentiske breve, rapporter o.l., men størstedelen af 
bogen består af rekonstruktioner, som primært er ordnet i et kronologisk 
handlingsforløb. 
 
Grænselandet, ligeledes fra 2007, er skrevet af de to journalister Mads Brügger og 
Nikolaj Thomassen. Brügger er i dag redaktør og medvært på DR2-programmet den 11. 
time, mens Thomassen efterfølgende har forladt den journalistiske verden, og i dag er 
medejer af Munin A/S4. Grænselandet går også bagom sagens forløb og dykker ned i 
Tønder-forældrenes fortid, om end langt mere ustruktureret og utraditionelt. Også her 
gengives breve, rapporter og e-mails fra sagens forløb. Desuden indeholder bogen 
autentiske uddrag fra et manuskript skrevet af moren i Tønder-sagen. Grænselandet 
består også af de to journalisters egne filosofiske tankestrø om sagen og ikke mindst 
arbejdsprocessen, som i bogen er markeret med kursiv skrift. Derfor er Grænselandet i 
høj grad også en bog om journalistiske arbejdsmetoder, journalistmiljøet i det hele taget 
og de etiske spilleregler der gør sig gældende her. I modsætning til i Tøndersagen 
springes der her konstant mellem tid og rum. 
                                                 
4 Munin A/S udvikler træningsudstyr til fodboldindustrien 
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Begrundelse for analysevalg 
Tøndersagen tjener i denne opgave udelukkende som case. Selve sagen har 
således intet med valget af analysemateriale at gøre. Casen er derimod valgt på 
baggrund af den store mediedækning, som den førte med sig. Den er, så vidt 
vides, en af de få danske sager som har dannet baggrund for hele to bøger i genren 
litterær journalistik. De to bøger er desuden så forskelligt udformet på trods af 
sammenfaldet i indholdet, at det alene er grund nok til en komparativ analyse. 
Derudover er de to bøger udvalgt på baggrund af deres litterære kvaliteter. 
Grænselandet var i 2007 eksempelvis nomineret til den journalistiske Cavlingpris 
med følgende begrundelse: 
” I ”Grænselandet” cementerer de (Brügger og Thomassen red.) 
deres position som Danmarks modigste og mest visionære 
journalister. Som litterært journalistisk værk er bogen både sprogligt 
og indholdsmæssigt dagsordensættende i forhold til hvordan vi 
bedriver vores fag, og i den grad i forhold til hvordan vi skal gøre det 
fremover.” (Journalistforbundet 2007) 
Ligesom man flere steder kan læse rosende anmeldelser af Jessens Tøndersagen: 
 
”I bogen »Tøndersagen« skifter Claus Jessen sprog fra reportagen til 
den fortællende journalistik. Det er en vanskelig genre, enormt 
populær for øjeblikket - men hvis ikke den mestres, kan resultatet 
blive drivende sentimentalt. (…) Men Claus Jessens fremragende 
fortælling gør i al sin rystende enkelthed opmærksom på, at vi alle 
har et ansvar.” 
(journalisten 2007) 
 
Artiklerne 
Til at modbelyse den litterære journalistiks udformning inddrages eksempler fra to 
traditionelle journalistiske artikler (Bilag 1 og Bilag 2). Artiklerne er udvalgt på 
baggrund af både længde og især indhold. Det grundlæggende kriterium for valget var 
naturligvis, at artiklerne levede op til genren klassisk journalistik. Et andet af kriterierne 
for udvælgelsen af artiklerne var, at de omhandlede sagen i et større perspektiv. Jeg har 
i udvælgelsen ikke så meget skelnet til udgivelsesmediet, da jeg ikke mener, det har 
relevans i forhold til min analyse. Dog har jeg været opmærksom på, at artiklerne ikke er 
skrevet af Brügger, Thomassen eller Jessen. Artiklerne er offentliggjort henholdsvis den 
18. november 2005 og den 27. november 2005. Artiklerne var altså på 
udgivelsestidspunktet nyheder – informationer som læserne aldrig før havde hørt. 
Artiklen ”Far lejede sin datter ud til sex” var eksempelvis den allerførste om sagen. 
Artiklernes formål er at illustrere, hvordan journalistikken traditionelt udføres – og 
altså at understrege den litterære journalistiks differentiering herfra. 
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Komparativ analyse: De litterære virkemidler 
Litterær journalistik henter som beskrevet i tidligere afsnit sine virkemidler fra 
romanen og dens narratologiske og dramaturgiske principper. Derfor vil analysen 
klargøre, hvordan disse elementer anvendes i Tøndersagen og Grænselandet. Analysen 
behandler bøgerne under emnerne komposition, fortælleelementer, karakterer og stil. 
Jeg er bevidst, om at disse elementer hænger naturligt sammen, hvilket jeg da også vil 
pointere undervejs. Inddelingen er udelukkende for overblikkets skyld. 
Artikeleksempler inddrages, hvor det findes relevant. 
 
Komposition 
Al litterær journalistik har en start, midte og slutning og en særlig komposition, præcis 
ligesom enhver roman (Dalviken 2005: 30). Dette er også tilfældet for Tøndersagen og 
Grænselandet. Der er dog en væsentlig forskel på de to bøgers komposition, hvilket jeg 
vil påvise i dette afsnit, der for overblikkets skyld deles op i en tidslig og en scenisk 
kompositionsanalyse. 
 
Tidslig komposition 
I de klassiske journalistiske artikler startes med det allervigtigste – med nyheden. En 
rubrik lyder således: ”Far lejede sin datter ud til sex”, mens manchetten lyder: 
”Misbrug: Lille piges hjem var centrum for grove krænkelser, der blev begået af 
midaldrende og ældre mænd fra Syd- og Sønderjylland” (Bilag 1). Allerede her besvares 
fire af de seks hv-spørgsmål, nemlig hvem (lille pige, far), hvad (grove krænkelser, sex), 
hvor (lille piges hjem, Syd- og Sønderjylland) og hvordan (Far lejede datter ud, begået af 
midaldrende og ældre mænd).  
 
Claus Jessens Tøndersagen er gennemgående ordnet i et kronologisk forløb, således at 
begivenhederne beskrives i en naturlig tidsfølge. Den kronologiske rækkefølge ses dog 
tydeligst fra kapitel5 fire og fremefter, hvor begivenhederne fra 1993 og frem til januar 
2007 belyses i deres naturlige rækkefølge. Mest interessant i forbindelse med den 
tidslige komposition er Tøndersagens tre første kapitler6, hvis indledninger jeg vil 
analysere her. 
Den litterære journalistiske fortælling starter, til forskel fra den traditionelle 
journalistik, ofte med den scene, som journalisten finder mest sigende for den samlede 
fortælling, og altså ikke nødvendigvis med fortællingens begyndelse. Dette virkemiddel 
gør Jessen brug af, idet bogens første kapitel indledes med rekonstruktionen af en 
scene, der omhandler en gynækologisk undersøgelse af en 11-årig pige: 
 
”Der står en lille pige foran læge Birte Andersen. Pigen er vred og 
nervøs. Hun spørger flere gange, hvad der skal ske. Lægen stiller 
sine spørgsmål og noterer i sin journal: 11 år gammel pige. 155 
                                                 
5 Kapitel refererer til de tydeligt inddelte kapitler i bogen, der er markeret med overskrift. Afsnit refererer 
til de mindre opdelte tekststykker inde i kapitlerne. 
6 Jeg har valgt ikke at medtage betydning af forord i hverken Tøndersagen eller Grænselandet i denne del 
af analysen, da jeg ikke definerer disse som fiktionsvirkemidler. Forordene behandles andetsteds. 
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centimeter høj. Vægt: 49 kilo. Endnu ingen menstruation.” 
(Tøndersagen 2007: 9) 
 
I modsætning til i klassisk nyhedsjournalistik får vi ikke her i de første linjer forankret 
fortællingens hvem, hvad, hvor, hvornår, hvorfor og hvordan. Allerede her kan læseren 
dog gisne om baggrunden for undersøgelsen, idet man må formode, at læseren har et 
vist kendskab til tøndersagen og dermed kan placere den 11-årige pige som en af sagens 
aktører. Scenen er beskrevet i nutid, hvilket dog ikke siger noget om dens betydning, da 
Tøndersagen gennemgående holdes i nutidsform. I det efterfølgende afsnit får vi 
placeret ovenstående scene i en tidslig sammenhæng: 
 
”I sin erklæring den 26. august 2005 for Retsmedicinsk Institut, 
Statsobducenturet for Fyn og Sønderjylland, gennemgår Birte 
Andersen detaljeret resultaterne af undersøgelsen.” (Tøndersagen 
2007: 9) 
 
Via faktuelle oplysninger, som er hentet fra en undersøgelse, forankres tiden til august 
2005. Desuden snævres den rumlige forankring ind, idet vi bliver delagtiggjort i, at 
hændelsen har relation til området ”Fyn og Sønderjylland”. Her gøres brug af et af 
fiktionens virkemidler, ved at der lægges små spor ud, som læseren kan tolke på og 
gisne om, i stedet for at der gås direkte til sagens kerne, som man ville gøre det i klassisk 
journalistik. Endnu et fiktionsvirkemiddel tages i brug, idet der herefter placeres et 
forudgreb: 
 
”Og i det følgende halvandet år vil denne erklæring blive fremlagt i 
retsmøderne mod de mange gerningsmænd, der er årsagen til, at 
Sanne skal undersøges og udspørges om emner, som ellers ikke 
hører barndommen til.” (Tøndersagen 2007: 9) 
 
Her forudgriber teksten begivenhedernes gang ved at udtale sig om, hvad der skal ske 
senere i forløbet. Et andet eksempel på et sådant forudgreb ser vi i beskrivelsen af 
kriminalinspektør Hans Hessellund fra Tønder. ”Og det var på denne post, han skulle 
støde ind i en af de mest spektakulære sager i dansk kriminalhistorie.” (Tøndersagen 
2007: 128). Forudgrebene anvendes til at skabe en dramatisk effekt (Jørgensen1 1994: 
14). 
I beskrivelsen af kriminalinspektøren, i kapitel 8, ser vi et andet 
kompositorisk brug af virkemiddel, som er hentet fra fiktionen. Her tages nemlig en tråd 
fra kapitel 1 op, og man får derfor fornemmelsen af, at der er tale om et 
rammefortællingsgreb. I kapitel 1 får læseren beskrevet, hvorledes Hans Hessellund 5. 
august 2005 har modtaget et tip om sexmisbrug af en lille pige. I kapitel 8 ramler disse 
to tidspunkter sammen igen: ”Efter at Hessellund havde modtaget anmeldelsen mod 
Birger7 den 4. august fik politiet en dommerkendelse til at aflytte tre telefoner i hans hus 
(…) (Tøndersagen 2007: 128). Alle begivenhederne herimellem er altså omgivet af 
denne tidslige ramme. Man kan argumentere for, at kapitlerne 2 til 7 således er 
                                                 
7 I forbindelse med sagen er der nedlagt navneforbud på visse personer. Derfor har journalisterne givet 
deres karakterer fiktive navne. Man skal således ikke blive forvirret, hvis jeg i denne opgave kalder 
tønderfaren for skiftevis Birger og Bjarne og moren for både Susanne og Anna, da de, og en del andre 
personer, har forskellige navne i de to bøger. 
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tilbageblik. Tilbageblik anvendes til at forklare og uddybe noget i tekstens nutid, ved at 
inddrage baggrunden for denne nutid (Jørgensen1 1994: 14). Tekstens nutid kan altså 
siges at være fra år 2005 og frem til bogens slutning, hvilket umiddelbart stemmer godt 
overens med, at det har været i denne periode Jessen har arbejdet på sin bog. 
Tøndersagens fortællende tid, som er den tid hvorfra journalisten skriver, må endvidere 
ligge i perioden fra sagens offentliggørelse i 2005 til bogens udgivelse i 2007. 
 
Fra kapitel 2 og 3 igangsættes den kronologiske fortælling. Og her findes fortællingens 
begyndelse. Begyndelsen defineres af, at det er det sted i teksten, hvor der ikke kommer 
noget før (Jørgensen1 1994: 9). Kapitel 2 og 3 starter i henholdsvis årene 1961 og 1945, 
hvor de respektive tønderbedsteforældres historier begynder. Scenen i kapitel 2 sættes 
på følgende måde: ”Denne varme sommeraften i 1961 har Kate og hendes bror taget 
bussen fra Kastrup ind til byen for at drikke en øl.” (Tøndersagen 2007: 15). Læseren 
ved ikke på dette tidspunkt, hvem Kate er, eller hvordan en sommeraften i København i 
1961 har relevans for fortællingen. Fire sider inde i kapitlet (side 19) kan vi forbinde 
personen Kate med datteren Teela Susanne Nielsen, som vi i kapitel 1 har fået forankret 
som tøndermoderen. Her bruges fiktionens greb på noget faktuelt.  
I en klassisk journalistisk artikel ville artiklens første linjer forsøge at 
besvare de seks hv-spørgsmål. I stedet bevirker oplysningens forsinkelse, at der opstår 
suspense og spænding. Dette kalder den amerikanske filmteoretiker David Bordwell8 
retardation. Fortællingen begynder, men dens fremadrettede udvikling må afbrydes af 
redegørelse, som leverer relevant baggrundsinformation (Bordwell 1985:38). 
Samme teknik bruges i afsnit 3, hvor læserens forvirring gøres endnu 
større: ”I Königsberg gør tre kvinder sig parate til at flygte. Det er januar 1945, og 
Hitlers drømme er krakeleret.” (Tøndersagen 2007: 34). Også her må læseren spørge sig 
selv, hvad Königsberg, de tre kvinder og Anden Verdenskrig har med tøndersagen at 
gøre. Igen anvendes retardation, da forbindelsen til tønderfaren først etableres, da en af 
de tre flygtede kvinder får sønnen Birger (side 38), som vi ligeledes har stiftet 
bekendtskab med i kapitel 1. 
Fra kapitel 4 og frem tager fortællingens midte fat, mens fortællingens 
slutning reelt først indfinder sig i bogens sidste kapitel, da slutningen defineres som det 
sted i teksten, hvor der ikke kommer noget efter (Jørgensen1 1994: 9). I forlængelse af 
dette kan vi fastslå, at den fortalte tid, som er den tid hvor bogens karakterer oplever i, 
starter i 1945 og strækker sig til januar 2007. 
 
I Brügger og Thomassens Grænselandet tages der helt andre kompositoriske 
virkemidler i brug. Her er kronologien svær at spore, idet der imellem både kapitler og 
afsnit springes i tid. Èt kapitel kan gengive en rapport fra 2004 omhandlende 
tønderpigernes adfærd, mens det næste omhandler de to journalisters tyr til Tyrkiet 
med en kilde i 2006. Der springes altså konstant i tid og rum i Grænselandet. Dette 
uddybes i kapitlet Scenisk komposition. 
I den kompositoriske analyse af Tøndersagen påviste jeg, at en del af 
handlingen foregår i fortiden, eksempelvis i det rekonstruerede afsnit om 
tøndermormoren Kate. Her er fortælleren gledet i baggrunden, og læseren oplever 
således historien direkte og umiddelbart – som om den foregik for øjnene af ham eller 
hende. 
                                                 
8 Jeg tillader mig at bruge filmteoretiske begreber, da litterær journalistiks virkemidler ofte er meget 
filmiske. David Bordwell siger desuden selv, at begreberne ikke er mediespecifikke (Bordwell 1985: 50). 
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Når Brügger og Thomassen beretter om tønderforældrenes opvækst, foregår det 
derimod fra ’nutiden’. Eksempelvis opleves dette i kapitel 6, hvor de to journalister er på 
besøg hos tøndermorens forældre. Her fornemmer man tydeligt, at det er forældrenes 
beretninger, der gengives: 
 
”Nu sad vi rundt om deres træspisebord, kaffen dampede i 
krusene, og Kate og Werner begyndte at fortælle. Om deres eget liv 
og om Annas. (…) Kate og Werner var begge født ind i 
arbejderklassen på Amager i tiden omkring 2. verdenskrig (…)” 
(Grænselandet 2007: 71) 
 
Forskellen ses tydeligst i Tøndersagens brug af nutid i de rekonstruerede afsnit og 
Grænselandets brug af datid i passagerne om opvæksten. At Grænselandet lader 
historiske passager være en del af nutiden, betyder at der er væsentlig forskel på den 
fortalte tid i de to bøger. ”Begyndelsen af halvfemserne” markerer starten på den fortalte 
tid i Grænselandet, da dette er tidspunktet for den tidligste rekonstruerede scene, hvori 
der foregår en egentlig handling, i modsætning til begivenheder, der blot berettes om fra 
’nutiden’: ”En morgen i begyndelsen af halvfemserne blev sladderen til blodig alvor. Det 
var weekend, og sneen var lige smeltet.” (Grænselandet 2007: 195). Den fortalte tid 
varer til december 2007, hvis man inddrager afsnittet Efterskrift. 
 Til gengæld vil jeg argumentere for, at Grænselandets begyndelse er i 
kapitel 1, hvor de to journalister ankommer til Tønder: ”Vores første tur til Tønder, 
foråret 2006, skrevet i nutid…” (Grænselandet 2007: 20). Dette markerer starten på de 
to journalisters research og dermed på den samlede fortælling, da det er fra denne 
’nutid’, fortællingen udspindes. Foråret 2006 markerer således også starten på den 
fortællende tid, hvorfra journalisterne skriver. Den strækker sig til bogens udgivelse i 
slutningen af 2007. For at gøre forvirringen total er kapitel 1 ”Tønder Omnimax” ikke 
bogens første element. Grænselandet starter nemlig med at gengive et postkort fra 
tønderfaren til bogens forfattere: 
 
”Postkort fra Bjarne 5. januar 2007 til bogens forfattere 
Postkortet forestiller Edvard Munchs billede »Feber (Sønnen)« fra 
1894. På kortet står der: 
Faktisk kender ingen mig! 
H.S.V d 5/1-07 
Kære Mads Brügger 
(…)”  
(Grænselandet 2007: 18) 
 
En begyndelse bør rumme elementer, der senere kan foldes ud (Pedersen 2005:53). Og 
ligesom Jessen gør Brügger og Thomassen da også brug af et rammefortællingsgreb, 
idet ovenstående brev blandt andet handler om, hvorvidt journalisterne kan få et 
interview med tønderfaren. Bogens sidste kapitel (hvis man ser bort fra efterskriften) 
følger op på dette brev:  
 
”For nogle dage siden skrev vi til Bjarne i fængslet for at høre, om vi 
måtte få det interview, han havde stillet os i udsigt. (…) To dage efter 
kom en lyserød kuvert tilbage med Bjarnes håndskrift på. (…) Inde i 
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brevet var så vores brev til Bjarne, som han modtog den 12. juni. Nu 
var det klippet i stykker.” (Grænselandet 2007: 378) 
 
Men Grænselandets slutning indtræder efter min vurdering allerede fra kapitel 42, hvor 
journalisterne begynder at gøre status. I dette kapitel vurderes, hvis ansvar tøndersagen 
egentlig var. I kapitel 43 gøres således status over Tønder kommunes fortsatte 
arbejdsbyrde, og i kapitel 44 får journalisterne endelig et interview med tøndermoren, 
mens kapitel 45 altså indeholder opfølgningen på tønderfarens lovede interview. 
Fortællingens midte er således alt det, der ligger imellem kapitel 2 og kapitel 41. 
Rammefortællingsgreb er desuden ikke det eneste fiktionsvirkemiddel de to journalister 
bruger. Ligesom i Tøndersagen er der også eksempler på forudgreb: 
 
”Det var indsnoet, (tønderfarens hjerte red.) og så var der 
tarmslyng og et par øjne, som led af betændelse. De var nok for 
sarte til det liv, de skulle se på” (Grænselandet 2007: 58) 
 
Selvom der er væsentlig forskel på de to værkers komposition har de dog det tilfælles, at 
alt indhold er lige relevant. Her vægtes hverken begyndelse, midte eller slutning højest, i 
modsætning til i de klassiske nyhedsartikler, som er baserede på nyhedstrekanten: 
 
”For læseren betyder det, at han når som helst efter indledningen 
kan stoppe læsningen vel vidende, at han har fået de væsentligste 
og mest interessante oplysninger. (…) Han 
(redaktionssekretæren red.) kan simpelthen fjerne afsnit efter 
afsnit bagfra, uden at læseren vil savne dem, og uden at nyheden 
forsvinder.” (Meilby 2006: 255) 
 
I Tøndersagen og Grænselandet kan man ikke bare stoppe læsningen uden at gå glip af 
vigtige informationer. Dette skyldes primært, at formålet med de litterære journalistiske 
værker er et andet end nyhedsjournalistikkens. Det er ikke hurtige oplysende nyheder. 
Det er baggrundsinformation, der forsøger at besvare spørgsmålene hvorfor og hvordan 
på en grundig og udtømmende måde. Desuden er relevante oplysninger spredt ud over 
hele historien i litterær journalistik netop for at fastholde læseren, der på grund af sin 
nysgerrighed, bliver nødt til at læse historien til ende – hvis historien vel og mærke er 
fortalt med et fængende og underholdende sprog. 
 
Som den foreløbige analyse viser, er kompositionen i Grænselandet præget af en langt 
mere kompliceret brug af fiktionsvirkemidler, end det er tilfældet i Tøndersagen, hvor 
det er relativt let at danne fabula. Fabula er læserens imaginære historie konstrueret ud 
fra en bogs faktiske dramaturgiske organisering af de fiktive begivenheder, som kaldes 
syuzhet (Bordwell 1985:50). At danne fabula i Grænselandet er en kompliceret proces, 
da der konstant springes i tid og rum. Selvom det er svært at se en tidslig kronologi hos 
Brügger og Thomassen, er den dog sporadisk til stede. Eksempelvis i gengivelsen af 
tøndermorens autentiske erindringer kaldet ”Mit livs facetter”. Passagerne herfra 
gengives med jævne mellemrum, og optræder altså i kronologisk rækkefølge. Derudover 
kan en hvis kronologi spores mellem de forskellige scener. Dette vil følgende afsnit 
behandle. 
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Scenisk komposition 
Som tidligere beskrevet vælger de litterære journalister ofte at inddele deres fortælling i 
scener, der tilsammen udgør en helhed. Dette er da også tilfældet i både Tøndersagen 
og Grænselandet. Dog er der forskel i måderne, hvorpå disse scener er komponeret. 
Dette vil følgende afsnit belyse. 
 
Som pointeret springes der i Grænselandet mellem både tid og rum på en måde, der gør 
det svært at danne en sammenhængende fabula. Eksempelvis sættes scenen i kapitel 6 
hos tønderpigernes bedsteforældre Kate og Werner (jf. tidligere citat). Pludselig i kapitel 
15 vender vi tilbage til denne scene uden varsel: 
 
”Samtalen med Kate og Werner var slet ikke forbi endnu. iPoden 
havde optaget i tre timer, og skoddene fra de hjemmerullede 
cigaretter lå i en lille pyramide i askebægeret. (…) Vi var nået til 
det tidspunkt, hvor Anna og hendes mand, Felix, blev skilt i 
Korsør.” (Grænselandet 2007: 167) 
 
I mellemtiden har journalisterne både været på besøg i flere små landsbyer i ét kapitel, 
interviewet tønderfarens ekskæreste i et andet, gennemgået rapporter fra farens 
psykiater i et tredje, og været med til møde på Tønder rådhus i et fjerde. De 
mellemliggende scener er vel og mærke ikke i kronologisk rækkefølge, men foregår alle 
på forskellige tidspunkter. Således består Grænselandet mestendels af en lang række 
scener, som læseren må stykke sammen oppe i hovedet for at danne en meningsfuld 
fabula. Endnu et eksempel ses i kapitel 19, 23 og 32, hvor de to journalister tager til 
Tyrkiet med en kilde. I princippet kunne disse tre kapitler være skrevet sammen til et 
enkelt, men begivenhederne er delt op i tre scener, som er spredt ud mellem resten af 
fortællingens kapitler. Brugen af scener på denne måde er karakteristisk for 
Grænselandet, der altså udfordrer læserens dannelse af fabula. 
 
Hvor scenebrugen i Grænselandet nærmest er for kompliceret til at sammenligne den 
med en films9, minder Jessens brug af scener derimod på mange måder om en films 
sceneopbygning. Her markerer hvert kapitel et nyt sceneskift, selvom der dog også 
foregår mange sceneskift fra afsnit til afsnit. Eksempelvis læser man i kapitel 6, 
hvorledes familiens problemer optrappes, hvorfor Løgumkloster kommune holder et 
skarpt øje med den. Da kommunen endelig vil iværksætte en undersøgelse af børnenes 
trivsel, flytter familien til Tønder kommune. Kapitel 6 slutter således: 
 
”På få uger finder de en ejendom i en landsby uden for Tønder. 
(…) Birger betegner senere bopælsskiftet som en ganske 
almindelig og planlagt flytning. I Løgumkloster kommune har 
man snarere opfattelsen af, at familien er flygtet. ” (Tøndersagen 
2007: 108) 
 
Her klippes teksten, hvor der sker noget spændende, og der er derfor tale om et 
cliffhanger-greb, der skal få læseren til at læse videre, for at finde ud af, hvad der sker 
(Pedersen 2005: 51). Efterfølgende starter kapitel 7: 
                                                 
9 Her refereres til mainstreamfilm 
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”Endelig er der nogen, der har købt huset ved vejkrydset. Det er 
endda en børnefamilie, der flytter ind, og det er de glade for i 
landsbyen.” (Tøndersagen 2007: 109). 
 
Vi ser her, hvordan scenerne både tidsligt og scenisk naturligt følger hinanden, selvom 
synsvinklen skifter. Mere om dette i næste kapitel. 
 
Opsummering 
Tøndersagens kompositoriske opbygning minder på mange måder om en films. Bortset 
fra første kapitel fortælles historien i kronologisk rækkefølge, hvor scenerne i tid og rum 
naturligt følger hinanden. I Tøndersagen tages scene-på-scene-princippet i brug, 
historien starter med den scene, der findes mest sigende for resten af fortællingen, 
samtidig med at der er brugt virkemidler, såsom rammefortællingsgreb og forudgreb, 
fra fiktionens verden. 
I Grænselandet derimod springes mellem tid og rum, og både den tidslige 
og sceniske komposition udfordrer derfor dannelsen af læserens fabula. I Grænselandet 
tages også scene-på-scene-princippet i brug, dog på en langt mere kompliceret måde, da 
læseren må involvere sig aktivt for at skabe sammenhæng og mening i historien. 
Grænselandet anvender ligeledes greb fra fiktionens verden, såsom rammefortælling og 
forudgreb.  
 
Den væsentligste forskel på de to bøger i forhold til kompositionen er således deres 
grundlæggende opbygning. Mens Tøndersagens begyndelse, midte og slutning er 
konstrueret omkring begivenhedernes forløb, ligesom i en fiktionsfilm, er 
Grænselandets begyndelse, midte og slutning fastlagt omkring den journalistiske proces 
og de to journalisters ’efterforskning’, som danner grundlag for den dramaturgiske 
skabelon. Dramaturgien spænder altså over den fortalte tid i Tøndersagen og 
fortælletiden i Grænselandet. 
Valg af kompositionsopbygning har uundgåeligt konsekvenser for hvordan 
andre fiktionsvirkemidler anvendes, hvilket jeg vil påvise i det følgende. 
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Fortællende elementer  
I dette afsnit analyseres, hvordan Grænselandet og Tøndersagen bruger 
synsvinkelteknikker og andre fortællende elementer. Da disse elementer er hentet fra 
fiktionens verden, anvendes fiktionsanalytiske greb herpå. Også på dette punkt adskiller 
bøgernes form sig markant, hvilket jeg vil påvise i det følgende. 
 
Mens synsvinkelteknikker aktivt bruges i begge de litterære journalistiske værker, 
forsøger man i traditionel journalistik at skjule fortælleren. Men traditionel journalistik 
er fortalt af nogen. Som fortæller bør den klassiske journalist være så neutral eller fair 
som muligt, men selv om han skjuler sine personlige holdninger og meninger, er der 
ingen tvivl om at det er ham der fortæller historien. Han er den der organiserer teksten, 
den der opsummerer, forklarer og kommer med relevante baggrundsinformationer 
(Hvid 2002: 27):  
 
”Nogle af de involverede i sagen, mænd i alderen fra 50 til midt i 
70’erne, var hyppige ”kunder” hos faderen, og ifølge politiets 
oplysninger er pigen nogle gange blevet misbrugt af 5-10 mænd 
den samme dag.” (Bilag 1) 
 
I ovenstående ses, at nyhedsstemmen er bevidst neutral, fordomsfri, ansvarlig og sober. 
Eksempelvis er ordet ”kunder” sat i anførselstegn, så læseren ved, at dette ikke er 
journalistens eget ord, men et citat fra en kilde. Ligesom antallet 5-10 bakkes op med 
”ifølge politiets oplysninger”. Nyhedsfortælleren er således mest interesseret i navne, 
tilhørsforhold, tidspunkter og antal (Sønnichsen og Kramer 2002: 18). 
 
Også i forhold til fortælleren er Tøndersagen meget filmisk opbygget. Fortælleren i 
Tøndersagen er ikke en del af historiens diegese, og kan således karakteriseres som en 
hetero-diegetisk fortæller – en der står udenfor fortællingen (Drotner et al 1996: 225). 
Denne fortæller kommer oftest ikke eksplicit til syne, men er dog alligevel til stede, idet 
det er denne, der iscenesætter, beretter og udvælger hvilke informationer læseren skal 
have – ligesom en instruktør. Det er for eksempel fortælleren, der skaber de forudgreb 
og tilbageblik, som blev behandlet i sidste afsnit. Denne teknik er udtryk for fortællerens 
styring af handlingen (Jørgensen1 1994: 16). Man kan således kalde fortælleren i 
Tøndersagen for en implicit fortæller, idet denne er skjult tilstede i teksten. Fortælleren 
kan endvidere karakteriseres som alvidende, da denne kan gå ud og ind af personer, 
gengive deres tanker og forudsige begivenheder (Lützen 2003: 61): 
 
”På vej hjem i bussen overvejer Kate, om hun skal få en abort. 
Men hun har ikke lyst. Hjemme i lejligheden fortæller hun sin 
mor, hvad der er sket. –Få du nu det barn. Vi skal nok klare det, 
siger Nanna.” (Tøndersagen 2007: 18) 
 
Citatet demonstrerer fortællerens alvidenhed, og viser desuden, hvordan synsvinklen 
uddelegeres til en tredjeperson. Brugen af fortæller på denne måde er en naturlig 
forlængelse af Tøndersagens filmiske komposition. Som pointeret i foregående kapitel, 
er det karakteristisk, hvordan synsvinklen ofte skifter i Tøndersagen: 
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”Da Erika får fat i Xuan i telefonen, siger hun, at hun ikke har 
nogen anelse om, hvor Birger kan være. Til sidst ringer Erika til 
børnebørnenes plejeforældre i telefonen. (…) Plejeforældrenes 
svar er som en lussing.” (Tøndersagen 2007: 125) 
 
Synsvinklen er her Erikas. Men allerede kort efter gives den videre til Flemming: 
”Flemming har fået Birgers nøgler, og næste dag kører han ud til huset i landsbyen. Inde 
i stuen ser han, at computeren er fjernet.” (Tøndersagen 2007: 124). Og kort derefter: 
”På politigården i Tønder har kriminalpolitiet travlt med at efterforske sagen mod den 
fængslede Birger.” (Tøndersagen 2007: 125). I Tøndersagen foregår altså ofte skift 
mellem scener og synsvinkler. Skiftene er dog altid naturlige og præget af kausalitet, 
således at den ene scene forårsager den næste (Drotner et al 1996: 231). De tre 
ovenstående citater har eksempelvis alle forbindelse til Birgers anholdelse, der er det 
kausale omdrejningspunkt for synsvinkel- og sceneskiftene. Dermed lægger 
fortælleteknikken op til, at læseren kan danne sin fabula på trods af skiftende scener og 
synsvinkler. Kompositionen og brug af fortælleelementer hænger altså uundgåeligt 
sammen, da disse elementer skal understøtte hinanden. 
 
Som pointeret er fortælleren selv ikke en eksplicit del af fortællingens diegese i 
Tøndersagen. Alligevel er fortælleren synlig i form af eksempelvis 
fortællerkommentarer: 
 
”Hidtil har Susanne bestået alle eksaminer på kirkemusikskolen. 
Det er skæbnens ironi, at hun netop dumper i faget 
børnekorledelse.” (Tøndersagen 2007: 97) 
 
Det er tydeligvis fortællerens vurdering, at situationen er ironisk, og ikke Susannes. Og 
fortælleren lægger da heller ikke skjul på, når denne kommenterer. I ovenstående skabes 
kommentarens mening på baggrund af læserens medviden om Susannes hjemlige 
situation.  Og brugen af denne forudsatte viden optræder flere steder: 
 
”Susanne er skuffet, og Werner forsøger at trøste, så godt han 
kan. 
–Herregud, der er masser af andre mænd, der vil være 
interesseret i dig. 
Og det har Werner ret i. Der er i hvert fald én mand mere.” 
(Tøndersagen 2007: 54) 
 
Her er sidste linje tydeligvis fortællerens stemme, der lægger op til, at Susanne snart vil 
møde tønderfaren. Udover at markere fortællerens tilstedeværelse har sætningen en 
spændingsopbyggende funktion, også kaldet suspense. Suspense skaber ifølge Bordwell 
forventning om forestående hændelser (Bordwell 1985: 37). Her indgår læserens 
eksisterende viden om sagen som en del af virkemidlet. Læseren ved nemlig, at den 
mand der hentydes til, er ham som Susanne senere får børn med – de børn der altså 
misbruges. Denne tolkning undlader fortælleren dog at påpege eksplicit. I stedet for kan 
man tale om, at han gør brug af eksformation ved at benytte sig af stilhed. Eksformation 
defineres, som det der ligger bag det eksplicit skrevne under overfladen, og som taler til 
læserens erfaring og intuition (Pedersen 2005: 37). Eksformationen efterlader et hul i 
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fortællingens syuzhet. Med sådanne kausale huller i syuzhet skabes ifølge David 
Bordwell mystik og suspense (Bordwell 1985: 54). 
 
Fortællerens suspenseopbygning beror, som påvist, på læserens viden, da ikke alle ved 
det samme på samme tid. Det kaldes vidensfald, og kan optræde i tre former:  
1. Fortælleren har større viden end karaktererne og læserne.  
2. Fortælleren og læserne har større viden end karaktererne.  
3. Fortælleren og karaktererne har større viden end læserne. 
(Drotner et al 1996: 239).  
 
I Tøndersagen har fortælleren og læseren en viden, som bogens karakterer ikke 
besidder. I modsætning til i traditionel fiktion er læserens viden i ovenstående citat ikke 
kun opnået ved, at fortælleren har givet os den undervejs i læsningen. Derimod har 
læseren den pågældende viden på baggrund af informationer hentet fra den virkelige 
verdens aviser, nyhedsudsendelser og så videre. Vidensfald bruges ofte i Tøndersagen: 
 
”De (tønderfamiliens familie, red.) ved selvfølgelig heller ikke, at 
Familieplejen i Sønderjylland i flere måneder har gravet dybt i 
familiens forhold, og at konsulenterne om halvanden måned vil 
aflevere en rapport, der kan få alvorlige konsekvenser for 
Susanne og Birger og deres døtre.” (Tøndersagen 2007: 106) 
 
Vidensfald anvendes, som påvist ovenover, hvor der i øvrigt også anvendes forudgreb, til 
at skabe suspense i Tøndersagen. På baggrund af læserens viden og som følge af 
eksformationen må læseren endvidere aktivt involvere sig i teksten, da denne selv skal 
skabe en del af fortællingens mening ud fra de in- og eksformationer, der ligger i 
teksten. Dermed bruges dette fortællegreb til at gøre læseren aktiv og dermed fastholde 
denne i fortællingen. 
 
Ved Tøndersagens brug af fortælleelementer lægges altså ikke fokus på journalisten 
selv, da han ikke eksplicit er en del af fortællingen. Fokus er derimod på de mennesker, 
fortællingen handler om, sådan som det foreskrives inden for litterær journalistik. I 
Grænselandet drejer historien derimod primært om journalisterne selv, da der i 
Grænselandet oftest skrives i den subjektive ”vi”-form: ”Vi kører tilbage til Motel 
Apartment i Tønder. Vores bil er punkteret på venstre forhjul. Vi ringer til Falck.” 
(Grænselandet 2007: 23). Og visse steder tales endog i jeg-form: ”Jeg tog mit kamera 
frem og fotograferede skeerne.” (Grænselandet 2007: 107).  
Også her ser man, hvordan kompositionen bestemmer, hvordan andre 
fiktive virkemidler anvendes. Som konsekvens af at kompositionen er skabt over 
journalisternes fortælling, er fortælleelementerne også udfoldet herudover. Derfor er 
det også svært at skelne mellem journalisterne og fortælleren i Grænselandet, da 
journalisterne så tydeligt er fortællerne. Journalisterne er nemlig en aktiv del af 
fortællingens diegese, og det er deres synsvinkel, der primært berettes fra. Man kan 
argumentere for, at synsvinklen uddelegeres i afsnittene Mit livs facetter, hvor 
tøndermorens personlige erindringer gengives udelukkende fra hendes synsvinkel. 
Disse uddrag står dog på sin vis uden for journalisternes fortælling og er således også de 
eneste, hvor vi kommer ind i hovedet på andre personer end journalisterne selv.  
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Fortælleren i Grænselandet er således ikke alvidende. Fortællingens karakterer 
beskrives udelukkende via deres udseende og handlinger – tankerne får vi kun indblik i 
via eksempelvis personlige autentiske breve som gengives. Man kan dog bestemt ikke 
kalde fortælleren for behavioristisk, da fortælleren så skulle lade det være op til læseren 
selv at danne sig en mening om personernes tanker og følelser (Jørgensen1: 22). Dette 
er ikke tilfældet. Tværtimod kommer fortællernes/journalisternes mening tydeligt til 
syne oftest i form af de kursive passager, som er journalisternes egne subjektive tanker i 
en slags introspektion: ”Parames, dit lille liderlige svin. (…) Du udnyttede faren, gjorde 
du. Du snyltede på en smadret familie. (…) Du er næsten den værste.” (Grænselandet 
2007: 51). Den slags fortæller kalder Linda Dalviken for den deltagende og 
selvreflekterende fortæller (Dalviken 1005: 46). Denne fortæller reflekterer også åbent 
om sin egen rolle som fortæller af historien, hvilket også er tilfældet i Grænselandet: 
 
”Vi er begge bange for at gøre Braunhilde fortræd. Hvert 
bogstav vi skriver om hende og sønnen Bjarne, kan risikere at 
være det bogstav, som slår hende ihjel. Vi har skrevet mange 
linjer om, hvordan hun ser ud, og hvordan hun er klædt, alle de 
sociale markører, men så tænker vi »kan Braunhilde klare at 
læse det her«, og så sletter vi det igen.” (Grænselandet 
2007:182) 
 
En anden måde hvorpå fortællernes meninger og holdninger kommer til syne er gennem 
momentan ironi. Se følgende eksempel, hvor journalisterne har forvildet sig med på en 
rejse til Tyrkiet med en upålidelig kilde, der mener, de bliver forfulgt af spioner: 
 
”I bagruden lå en stor, dum krokodille af plastic. Da K opfattede, 
at vi kiggede på krokodillen, sagde han: »Det er for at forklæde 
bilen, så folk ikke tror, det er en spionbil.«” (Grænselandet 2007: 
276) 
 
Og sådan slutter kapitlet. Ironien er kendetegnet ved, at der er et underskud af mening. 
Der siges mindre, end der menes (Jørgensen2 1999: 106) Ligesom i Tøndersagen 
bruges altså eksformation – her i forbindelse med ironien, der implicit påpeger, hvor 
tåbelig situationen er. På trods af sagens alvor bruges også ofte et andet 
fortællemæssigt greb, nemlig humoren. Her i beskrivelsen af en konkurrerende 
journalist: 
 
”(…)han havde stoppet sin notatblok ned under bagdelen af sine 
let stumpende jeans fra Marlboro Classic. Når det blev tid til at 
hive blokken frem igen efter frokostpausen, ville man, uden at 
stramme den for meget, kunne sige, at han skrev på sin røv.” 
(Grænselandet 2007: 45) 
 
Og et andet sted i beskrivelsen af den upålidelige kilde fra tidligere: 
 
”Hans kraftige overskæg var sortere end nogensinde – som om 
han havde gnubbet en dåse fed skosværte ind i det. Og så havde 
han hornbriller på, og kombinationen af brillerne, overskægget 
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og K’s karakteristiske næse gav associationer til disse masker, 
man kan købe i spøg og skæmt-butikker med overskæg, næse, 
briller og øjenbryn i et.” (Grænselandet 2007: 199) 
 
Ligesom i Tøndersagen bruger fortællerne i Grænselandet endvidere 
suspenseopbyggende elementer. Men dog på en helt anden måde. Her skabes suspense 
ikke så meget ved at forhale informationer, men ved at give informationer, der sætter 
læserens eget tankeapparat i gang:  
 
”Pigen satte sig ved siden af Mogens Bank i sofaen og forsøgte at 
holde om ham, et moment som slet ikke er til at begribe. Prøv 
lige at lade den stå et øjeblik; hun satte sig ned og forsøgte at 
holde om ham.” 
(Grænselandet 2007: 47) 
 
Fortælleren fastholder her læseren ved at inddrage hans/hendes tankeproces og ved at 
henvende sig direkte til læseren: ”Prøv lige at lade den stå” byder læseren at gøre noget 
aktivt, og demonstrerer desuden, at fortælleren er bevidst om læserens tilstedeværelse.   
Billederne som læseren danner inde i hovedet, på baggrund af denne ene sigende 
detalje, er suspenseskabende på en mere indirekte måde end tilfældet er det i 
Tøndersagen, hvor suspenseelementer bruges på klassisk vis. 
 
En væsentlig forskel på de to bøger og de udvalgte artikler er udgivelsesdatoerne. Mens 
nyhedsartiklernes indhold, som navnet bedyrer, netop er nyheder for 
førstegangslæserne, udgives bøgerne om tøndersagen et godt stykke tid efter mediernes 
behandling af sagen. Man må derfor gå ud fra, at bøgernes indhold og udfald til en hvis 
grad er kendt stof for læseren, og at det sensationelle ved sagen er gået af. Men hvordan 
får man læsere til at læse en bog, hvis plot de allerede kender? 
 
Som nævnt i et tidligere afsnit imødekommes dette blandt andet ved at tilbyde nye 
vinkler, som er anderledes, end dem de dagsaktuelle nyhedsartikler tilbyder. Afsnittene 
i begge bøger om eksempelvis tønderforældrenes opvækst er et forsøg på dette. Her 
forsøger journalisterne at belyse baggrunden for det senere misbrug ved at give en 
indsigt i de to menneskers ustabile opvækst, som har været medvirkende til deres 
psykiske og sociale tilstande som voksne. Her søges altså en forklaring. Grænselandet 
bruger dog også nye vinkler på en anden måde, nemlig ved eksempelvis at tilføje en 
efterskrift, der belyser sagen fra et helt andet perspektiv, nemlig tønderpigernes efter 
deres flytning fra hjemmet – en del af sagen der på udgivelsestidspunktet var en nyhed 
for læserne. Derudover kan man argumentere for, at Grænselandets eksperimenterende 
tilgang med bogens form giver endnu et argument for at læse en bog, hvis udfald man 
allerede kender.  
Et andet virkemiddel til at imødekomme det allerede kendte plot med er 
hentet fra fiktionens verden og er brug af suspense, hvilket begge værker gør brug af, 
men som i særdeleshed er tydelig i Tøndersagen. I modsætning til den klassiske 
journalistik forhaler den fortællende journalistik informationer for at fastholde læseren, 
selv om læseren oftest kender det overordnede plot i litterær journalistik (Jørgensen 
2007: 70). Derudover tilbyder bøgerne noget, hvor artiklerne næsten kommer til kort, 
nemlig dannelsen af fabula – historien der dannes i læserens hoved. Bøgerne kan, på 
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grund af deres fiktive virkemidler, skabe langt mere detaljerede og sigende fabulaer hos 
læserne.  
 
Opsummering 
Som en naturlig konsekvens af de to bøgers forskellige brug af komposition er også 
brugen af fortælleelementer meget forskellige.  
I Tøndersagen anvendes synsvinkelteknikker ofte ved at synsvinklerne 
uddelegeres, således at den egentlige fortæller er implicit og skjult, med undtagelse af 
indskudte fortællerkommentarer. I Tøndersagen anvendes i høj grad suspense som et 
fortællerelement.  
I Grænselandet er fortællerne derimod historiens midtpunkt. Fortællingen 
udfoldes fra dem og om dem, da de er en del af diegesen. Fortællerne er aktivt 
deltagende og desuden selvreflekterende. Derudover anvendes både humor og ironi. 
 28
Karakterer  
Jeg er bevidst om, at man i genren litterær journalistik ikke kan tale om fiktive personer 
ligesom i traditionelle fiktionsromaner. Jeg mener dog, at fortællingens karakterer, på 
trods af deres faktuelle eksistens, alligevel til en hvis grad er konstrueret. Selvom 
fortælleren ikke kan opfinde handlinger og karaktertræk, kan han konstruere 
karaktererne ved at til- og fravælge de ting, som læseren får at vide om karaktererne. 
Dette afsnit behandler således fremstillingen af fortællingens karakterer – et element 
som også hænger sammen med valg af komposition og fortælleelementer. De 
traditionelle artikler inddrages ikke i dette afsnit. 
 
Følgende områder indgår typisk i en personkarakteristik: personens handlinger, 
personens sprog, personens udseende, personens omgivelser og personens navn (Lützen 
2003: 101).  Personens navn kan i nogle tilfælde være en måde at karakterisere 
personen på (Lützen 2003: 101). Dette kneb gøres der brug af i Grænselandet. Godt nok 
er det ikke en person, der beskrives på denne måde, men byen ”Glemstrup”, altså 
karakterernes omgivelser. Byen er underlagt et navneforbud, og derfor er ”Glemstrup” 
journalisternes eget navn for byen. Navnet lægger tydeligvis op til, at byen er blevet 
glemt og dermed forsømt, og at dette er en del af forklaringen på, hvordan tøndersagen 
kunne finde sted. Men byen beskrives også på andre måder: 
 
”Sådan her var det blevet efter Tøndersagen: Kim og Karin talte 
ikke rigtig længere med Dorte og Laust, selvom de engang var 
bedste venner, Finn og Conny snakkede kun med Uwe og Hanne, 
og Friis var holdt op med at komme hos Svend og Tove, som dog 
stadig så en smule til Kirsten og Michael.” (Grænselandet 2007: 
153) 
 
Man kan beskrive på to måder. Enten ved telling (direkte beskrivelse) eller ved showing 
(indirekte beskrivelse). Ved telling fortæller man direkte, hvordan eksempelvis en 
person er, mens man ved showing viser det gennem personens tanker, handlinger og 
udseende (Lützen 2003:99). En beskrivelse der benytter showing, må vise en række 
situationer, hvor det fremgår, at personen der beskrives er på den og den måde. I 
ovenstående citat benyttes showing-teknikken på byen Glemstrup. Citatet fortæller 
indirekte noget om Glemstrup som en lille provinslandsby, hvor alle kender alle. Men 
som vi skal se anvendes i Grænselandet en blanding af skiftevis telling og showing. 
Glemstrup beskrives således også ved telling: 
 
”(…) Glemstrup er en flække, som for længst er blevet glemt af – 
hvis ikke Gud – så i hvert fald Tønder Kommune. (…) Er det 
aften, ankommer man sandsynligvis i mørke, for kommunen 
sætter ikke friske elpærer i de få lygtepæle, Glemstrup er blevet 
begunstiget med.” (Grænselandet 2007: 100) 
 
Bogen benytter sig altså af en teknik, der rummer både showing og telling i 
fremstillingen af dens miljøer og karakterer. Ved brug af begge teknikker ses det i 
øvrigt, at der anvendes en høj grad af detaljer. Her i telling-beskrivelsen af tønderfaren 
på et billede: 
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”En høj mand, der er lige på nippet til at blive tyk. Et langt 
hoved med runde kinder. I forhold til resten af ansigtet har han 
en lille næse med fine linjer, en kvindenæse. Han er ved at få 
dobbelthage, eller også er det bare måden, han bærer sit hoved 
på. Brunt hår, sideskilning til højre, med vigende hårgrænse i 
panden, på vej mod skaldet.” (Grænselandet 2007: 135) 
 
Bogen indeholder i øvrigt et helt kapitel (Kapitel 31: ”Fra skitsebogen til portrættet af 
Bjarne”) om tønderfaren, der udelukkende bygger på showing-teknikken – at vise små 
detaljer om ham, som fortæller noget om ham, hans personlighed og hans omgivelser på 
en indirekte måde. Et eksempel: ”Menuen til hans 40-års fødselsdag var: udkogt kylling 
og stiv bearnaisesovs. At drikke til: Øl. Der blev ikke holdt nogen taler, og der blev ikke 
sunget sange.” (Grænselandet 2007: 272)  
Der findes ligeledes mange detaljer i karakterernes sprog. I Grænselandet er 
brudstykker af interviews ofte gengivet. Sproget er altid autentisk, idet alle sproglige fejl 
er medtaget, og der er derfor ikke tale om citater som i traditionel journalistik men 
heller ikke om egentlig dialog i klassisk forstand. På grund af autenciteten fortæller 
disse passager også noget om karaktererne. I følgende eksempel ses et uddrag af 
gengivelsen af et interview med den anonyme tyrkiske anmelder K, som er en af de 
centrale karakterer i bogen: 
 
”Så han kommer til Sønderborg i sin Mercedes 600. Den er sort 
metal. Kæmpestor, sådan rigtig mafiaboss, ikke? Han kører 
aldrig i små biler. Han er en rigtig dromedar. ” (Grænselandet 
2007: 85) 
 
Ved hjælp af gengivelsen af karakterens autentiske dialog, kan læseren lettere danne et 
indtryk af karakterens personlighed, hvilket fortælleren da også gør læseren 
opmærksom på i forbindelse med K’s sprog:  
 
”Sideløbende med at vi ordnede formaliteterne med K og Ali, 
besluttede jeg mig for at skrive interviewet med K, som han 
virkelig taler. Det ville gøre samtalen mere troværdig, og der 
ville forsvinde en masse nuancer, hvis man ændrede hans 
skraldedansk til rigsdansk.” (Grænselandet 2007: 83) 
 
Den mest markante forskel på Grænselandet og Tøndersagen i forhold til deres 
karakterer, er at de to journalister i Grænselandet selv optræder som en slags 
karakterer, hvorimod fortælleren ikke er en del af diegesen i Tøndersagen. I 
Grænselandet kan man kalde de to journalister for fortællingens hovedpersoner, da de 
udgør fortællingens omdrejningspunkt, hvorfra historien om de egentlige aktører i 
tøndersagen fortælles. Journalisternes beskrives aldrig direkte, men udelukkende via 
deres bevidsthedsstrøm, som er en form for introspektion (Jørgensen1 1994: 34): 
 
”Hvis jeg kunne spare pigen for bare én af de mænd, som 
forgreb sig på hende, ville jeg vælge Ismael Gültekin. Jeg kan 
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ikke forklare hvorfor… men han virkede bare som den farligste 
af dem alle. 
De øjne overlever ingen et møde med. ” (Grænselandet 2007: 
216) 
 
Her anvendes showing-teknikker, da læseren lærer journalisterne at kende udelukkende 
via passager som disse. Som tidligere pointeret anvendes gengivelsen af indre tanker 
udelukkende på journalisterne selv, og altså ikke på sagens personer.  
 
I Tøndersagen er der derimod ikke nogen egentlig hovedperson. Her drejer historien 
om nøglepersonerne i tøndersagen, og ikke journalisten selv. I Tøndersagen er man ofte 
inde i hovedet på karaktererne: ”Teela savner sin mor. Hun føler sig ensom og svigtet. 
Trods sine kun syv år er hun stor nok til at se, at de andre børn i gaden har både en far 
og en mor. Hun har ingen af delene.” (Tøndersagen 2007: 20). Indblik i tanker og 
følelser betyder, at læseren lettere kan identificere sig med de personer, hvis tanker man 
får indblik i. 
 
I ovenstående anvendes telling-teknik, da læseren her får direkte indblik i, hvordan 
karakteren har det. Men ligesom i Grænselandet gøres der i Tøndersagen brug af begge 
teknikker: ”Fjorten dage senere inviterer Birger og Susanne begge hold forældre til 
middag. (…) Menuen består af to pølser til hver gæst og kold kartoffelsalat på dåse fra 
Tyskland.” (Tøndersagen 2007: 57). Den sparsomme menu fortæller indirekte noget om 
karakterernes sociale og måske også psykiske tilstand. Citatet viser desuden, hvordan 
detaljerne bruges. I stedet for at skrive, at menuen består af pølser og kartoffelsalat 
inddrages detaljer såsom antallet af pølser og kartoflernes temperatur og 
produktionsland. I Tøndersagen bruges enormt mange detaljer. Visse steder kan disse 
aflæses som symbolske:  
 
”Erika er iført en mørk frakkekjole og har lagt sin venstre hånd 
ind under Wagners bøjede arm, men bruden hverken smiler eller 
ser hengiven ud. De fleste af de langstilkede tulipaner i 
brudebuketten hænger allerede slapt ned over hendes 
underarm.” (Tøndersagen 2007: 36) 
 
Detaljer som de slappe tulipaner kan aflæses symbolsk, idet man forbinder billedet af 
de døende tulipaner med det netop indgåede ægteskab, som ved hjælp af denne detalje 
er dødsdømt på forhånd. Også i karakterernes sprog er der en stor grad af detaljer, og 
sproget i Tøndersagen er således med til at karakterisere fortællingens personer. Der 
anvendes klassiske teknikker på sproget, som er hentet direkte fra de fiktive romaner. 
Eksempelvis direkte tale: ”-Hun har det godt, siger han” (Tøndersagen 2007: 75) og 
indirekte tale: ”Birger fortæller, at de ikke havde husvenner på besøg” (Tøndersagen 
2007: 184).  
Men især i brugen af dækket direkte tale får vi via showing-teknik indblik i 
karaktererne og deres omgivelser: ”Hvordan kan det i øvrigt være, at de unge 
mennesker ikke har et ordentligt arbejde?” (Tøndersagen 2007: 64). Her farves 
fremstillingen af småord og vendinger, som henfører udtryksformen til den talende, og 
ikke til fortælleren: ”Kate og Werner får også travlt med at bryde op. Svinene skal jo 
fodres, sådan er det, når man driver landbrug, der er altid noget at se til…” 
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(Tøndersagen 2007: 57). Fortælleren overtager således karakterernes jargon, så 
sætningen fremstår som karakterernes. Talemåden fortæller ofte noget om 
personlighed og sprogbrugen noget om miljøet. I ovenstående tilfælde forbinder man 
talemåden med eksempelvis gæve jyske folk og miljøet med landbrugsmiljø. 
 
Hvor der i Grænselandet ikke lægges skjul på, hvilke personer fortælleren henholdsvis 
sympatiserer og antisympatiserer med, er det sværere at gennemskue i Tøndersagen. I 
Grænselandet udpeges fortællingens skurke eksplicit: ”Disse piger skulle have været 
tvangsfjernet, og skam over de embedsmænd, som ikke så skriften på væggen.” 
(Grænselandet 2007: 38). Grænselandet indeholder endda et helt kapitel, der hedder 
”The blame game”, hvor ansvaret forsøges placeret. I Tøndersagen forsøger man ikke 
at udpege den skyldige. Her forsøger fortælleren i stedet at give kvalificerede bud på, 
hvordan en sådan tragedie kunne finde sted, uden at nogen greb ind. Og dette sker ikke 
på baggrund af fortælleren selv og hans holdninger, men kommer til udtryk igennem 
karaktererne: 
 
”Når børnene er blevet hentet, taler Mie og Alfred om, at de 
virker trykkede og underkuede. (…)Men hvordan siger man til en 
far, at hans børn ikke kan tegne, og at de virker kuede? Det kan 
man ikke tillade sig, mener Mie og Alfred.” (Tøndersagen 2007: 
86)  
 
Fortælleren holder sig altså skjult og lader i stedet karaktererne fortælle, hvorfor ingen 
greb ind. At dømme de skyldige overlades således til læserne. Igen er ligheden med 
filmmediet stor, og igen ser man hvordan de fiktive virkemidler hænger sammen: den 
sceniske kompositions brug forudsætter en implicit fortæller, som forudsætter 
synsvinkeluddelegering, som forudsætter en mimetisk fremstilling. At lade karaktererne 
komme med svarene ses flere steder: 
 
”De taler flere gange om at anmelde sagen til kommunen. Men 
så gør de det alligevel ikke, for familiemedlemmer bør da ikke 
komme så langt ud, at de ligefrem anmelder hinanden til de 
sociale myndigheder.” (Tøndersagen 2007: 94) 
 
Igen lader fortælleren sætningen stå uden hans indgriben eller eksplicitte vurdering, så 
læseren via den dækkede direkte tale kan se med egne øjne, hvorfor ingen greb ind. 
Derfor er der ingen skurke i Tøndersagen på samme tydelige måde som i Grænselandet 
– i Tøndersagen overlades det til læseren at dømme, hvem der havde ansvaret. Derimod 
finder man tilnærmelsesvis helte eller hjælpere i Tøndersagen i form af eksempelvis 
Tønderkommunens ansatte Rikke Kaiser: ”-Vi vil ikke være hos aflastningsfamilien 
mere. Vi vil hellere være hos vores far, siger Sanne. Men Rikke Kaiser afviser blankt 
pigernes forslag.” (Tøndersagen 2007: 115). Dette er det nærmeste, man kommer på en 
sympatitilkendegivelse i Tøndersagen. 
 
Opsummering 
I Grænselandet anvendes en blanding af showing og telling i konstruktionen af 
karaktererne. Telling-elementer anvendes dog primært til at beskrive karakterernes 
ydre, mens deres indre karakteriseres via showingteknikker. Journalisterne optræder 
 32
selv som karakterer, og er de eneste, hvis tanker læseren får indblik i. Der lægges ikke 
skjul på, hvilke karakterer journalisterne sympatiserer med. Autentisk sprog gengives 
ofte, dog primært i interview-form. Egentlig dialog anvendes sjældent i klassisk 
forstand. 
  I Tøndersagen handler fortællingen om sagens personer, som man derfor 
kan kalde hovedpersonerne. Her er graden af telling-teknikker udpræget, idet læseren 
får direkte indblik i karakterernes tanker og følelser. Men der anvendes også showing-
teknikker, der via symbolske detaljer giver karaktererne et ekstra lag. I Tøndersagen 
anvendes dialog, og især via den dækkede direkte tale, får læseren indblik i 
karakterernes miljø og personlighed. Her er generelt ingen sympatitilkendegivelse, og 
læseren må således selv vurdere karaktererne. 
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Stil 
I dette afsnit vil jeg belyse og analysere de to værkers forskellige stil. Til dette formål 
gennemgås først brugen af appelformer, som uundgåeligt knytter sig til komposition, 
fortælleelementer og karakterer. Dernæst analyseres den sproglige og generelle stil i de 
to bøger samt i de klassiske artikler. 
 
Appelformer 
Traditionelt skelner man indenfor retorikken mellem tre appelformer: logos, etos og 
patos. Med en tidssvarende formulering kan man sige, at retorik er læren om effektiv 
sproglig kommunikation (Fabricius og Roksvold: 32), mens appel er at kalde, tale eller 
skrive for at opnå tilslutning til et synspunkt. Dette underforstår, at appellen er rettet 
mod modtagere, i dette tilfælde læserne. For at karakterisere Grænselandet og 
Tøndersagens stil yderligere, vil jeg i dette afsnit analysere, hvorvidt og hvordan disse 
appelformer bruges. Jeg finder dette relevant, fordi litterær journalistik blandt andet 
handler om, at man via de litterære greb inddrager læseren både intellektuelt og 
emotionelt, hvilket er i overensstemmelse med appelformernes hensigt (Wolfe 1973: 
28). 
 
De tre appeltyper er et overordnet begrebsplan, der dækker hele tekster (Jørgensen og 
Onsberg 1999: 62). Det vil sige, at man bør kunne bestemme hvilken af formerne en 
tekst overvejende gør brug af, selvom de tre appelformer hænger sammen, og at derfor 
ofte er eksempler på alle tre i samme tekst (Jørgensen og Onsberg 1999: 65). 
Ved brug af logos appellerer afsenderen til en rationel stillingtagen 
(Jørgensen og Onsberg 1999: 62). Her tales til fornuften og intellektet. Kendetegnende 
for denne appel er en saglig bevisførelse. Forfatteren holder sig til kendsgerninger og 
har som regel et neutralt ordvalg og en anonym stil, der er uafhængig af følelserne 
(Fabricius og Roksvold 2004: 22). Ideelt set bør dette være den overvejende appelform i 
de klassiske journalistiske nyhedsartikler. 
Ved brug af etos appellerer man til læsernes tiltro til fortælleren. Her 
baseres appellen på modtagers tillid til den fortællende person. Det gælder her om at 
afsender skaber et troværdigt billede af sig selv (Jørgensen og Onsberg 1999: 63). I 
forbindelse med etosargumentation kan man tale om fem dyder, som er ærlighed, 
idealisme, teknisk dygtighed, indre sammenhold og evne til selvkritik (Jørgensen og 
Onsberg 1999: 64).  
Ved patos baserer afsender argumentationen på følelser og stemninger i 
situationen. Modtageren inddrages ved, at man appellerer til deres spontane følelser, i 
modsætning til ved etos hvor følelserne er af længerevarende karakter. Af samme grund 
kan patosappellen være vanskelig at praktisere i skreven tekst (Jørgensen og Onsberg 
1999: 64f). Stilen er ofte præget af et værdiladet ordvalg. Skal man bevæge tilhørerne, 
skal man nemlig tale til følelserne (Fabricius og Roksvold 2004: 22f). 
 
Hvilken appel der overvejende gøres brug af, hænger tæt sammen med hvordan fiktive 
virkemidler i øvrigt tages i brug. I Tøndersagen har brugen af sceneopbygning, 
synsvinkeluddelegering, og fortællerens alvidenhed, hvor læseren får indblik i 
karakterernes tanker og følelser, alt sammen det formål at engagere læseren og få denne 
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til at identificere sig med karaktererne. Derfor anvendes overvejende patosappel i 
Tøndersagen. 
I Grænselandet hænger den dramaturgiske opbygning henover 
journalisternes ’efterforskning’, 1. personsfortælleren samt journalisterne som 
optrædende karakterer sammen med, at Grænselandet appellerer overvejende til etos. 
 
For at illustrere stilforskellen i henholdsvis Grænselandet og Tøndersagen følger nu en 
passage fra hver bog, der omhandler det samme. Fra Grænselandet:  
 
”Vi blev også præsenteret for et medlemskort i rødt pap, som den 
ældste pige havde lavet til sig selv. Ole (ny ejer af tønderhuset 
red.) havde gemt det af uvisse grunde. Kortet sagde ikke noget 
om, hvilken klub ejeren indgik i, men der stod, at »kortet giver 
adgang til alt«. »Må ikke stjæles« havde pigen skrevet ved siden 
af, og så havde hun tegnet et yin og yang-symbol, sikkert 
inspireret af farens faible for kampsport. Det fremgik også, at 
kortet var et »BIP card,« men hun har nok tænkt på et »VIP 
card,« altså »Very Important Person Card.«” (Grænselandet 
2007: 108) 
 
Fra Tøndersagen: 
 
”I huset ligger et lille rødt papkort tilbage. Det blev glemt under 
flytningen og er nu det eneste håndgribelige vidnesbyrd om, at 
her engang boede en pige, der hed Sanne. 
Det er et medlemskort for særlige personer, som Sanne har 
udstedt til sig selv. Hun kalder det ikke et VIP card, men 
derimod et ”bib card.” 
Håndskriften vidner om, at Sanne gjorde sig stor umage, da 
hun skrev på kortet: 
”Giver adgang til alt” og ”Må ikke stjæles”.” (Tøndersagen 
2007: 221) 
 
I Tøndersagen er det mest bemærkelsesværdige tonen i det skrevne. Der ligger et 
uudtalt slør af sorgmodighed over ovenstående passage, på trods af at der skrives i et 
forholdsvist nøgternt sprog. Det er svært at sætte fingeren på en særligt patosladet stil 
hos Jessen, selvom det altså er denne appel der er den fremherskende. Patos udspringer 
i Tøndersagen blandt andet af det uudsagte i teksten – af det der ligger lige under 
overfladen. Det er således læserens egne konnotationer til det skrevne, der skaber 
patoseffekten. Det taler eksempelvis til læsernes følelser, at dette lille hjemmelavede 
kort er det eneste håndgribelige bevis på, at pigen har været der, uden at man helt 
præcist kan sætte fingeren på, hvorfor man finder dette sørgeligt. I ovenstående citat 
forbinder man endvidere uundgåeligt det lille røde kort med noget sødt og uskyldigt, 
hvilket står i modsætning til de grusomheder, der overgik pigen. Det er detaljer, såsom 
at hun har kaldt det et ”bib card” og har gjort sig stor umage med håndskriften, som gør, 
at læseren konnoterer barndom og uskyldighed.  
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I modsætning hertil pointeres eksplicit i Grænselandet, at pigen nok har ment noget 
andet end det hun skrev. Dette viser endnu engang, hvor meget journalisterne fylder i 
historien, idet de beskriver og vurderer dette kort. Og i Grænselandet er det som sagt, 
primært på grund af journalisternes store rolle, overvejende etosappellen der appelleres 
gennem. Det til trods for, at fortællerne fremstår højst utroværdige ved første øjekast. 
De to journalister, som altså både optræder som forfattere, fortællere og karakterer, 
overskrider gang på gang de etiske spilleregler som gælder i den journalistiske verden. 
Allerede i kapitel 1 skrives der: 
 
”Falck-fyren siger hele tiden, at vi ikke må citere ham, men han 
bliver ved med at snakke. (…) Vi må ikke citere ham, for himlens 
skyld. Men det gør vi alligevel, for denne bog skal ikke skrives 
efter bogen.” (Grænselandet 2007: 23f) 
 
Alligevel formår de to journalister at skabe et troværdigt billede af sig selv. Det gør de 
ved bevidst at påpege deres egne fejl og uetiske gerninger. De lever op til etos-dyden 
ærlighed ved, som fortællere i bagklogskabens klare lys, at påpege de fejl, de har begået 
undervejs: 
 
”Ja, og senere hen gik jeg rundt og snakkede om, at billedet 
skulle bruges til forsiden af vores bog. Så ville alle forstå, at der 
var tale om en virkelig familie. Det mener du ikke, vel? Det er jo 
ligrøveri.” (Grænselandet 2007: 108) 
 
Udover at være ærlige og åbne omkring hele processen, udspringer etosappellen også af 
journalisternes evne til at leve op til dyden om selvkritik i deres brug af selvironi og 
humor. 
 
I begge værker findes eksempler på alle tre appelformer – dog i forskellige grader. I 
Grænselandet anvendes patos, der taler til læsernes følelser, på denne måde: ”Hendes 
lillesøster var som altid låst inde på sit værelse, mens det stod på. Jeg tænker ofte på 
den mindste pige, som sidder alene inde på værelset.” (Grænselandet 2007: 86). 
Ordvalget er som sådan ikke særligt følelsesladet, men den stemning der skabes er 
meget følelsesladet på grund af de øjebliksbilleder, læseren danner inde i hovedet. Men 
der anvendes også patos med værdiladet ordvalg: 
 
 ”Og det var endnu mere nedslående at sidde hjemme hos hans 
gamle, syge mor, der stod med begge ben i graven, og samtidig 
skulle kæmpe med, at hun havde fostret et menneske, som 
mange danskere hellere end gerne så nakkeskudt.” 
(Grænselandet 2007: 182) 
 
Andre steder bruges udråb som appellerer til de spontane følelser: ”Hillemænd, vi skulle 
besøge K! Se ham, tale med ham!” (Grænselandet 2007: 81). Logos derimod anvendes i 
Grænselandet ved inddragelse af dokumentation i form af mail- og 
brevkorrespondancer, gengivelser af rapporter og af tøndermorens erindringer. Her 
forholder forfatterne sig til kendsgerningerne ved at gengive elementerne, som de 
oprindeligt tog sig ud. Ofte anvendes desuden logos-elementer i beskrivelserne, idet 
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journalisterne aldrig går ind i hovedet på folk. De forholder sig rimelig neutrale i visse 
beskrivelser, hvor de ofte blot er observanter: 
 
”På kalenderarket under billedet har Bjarne plottet forskellige 
oplysninger ind, med en shaky håndskrift. Der står, at Signe 
har toårs fødselsdag den fjerde i måneden. Der står endvidere, 
at han skulle til fodpleje den 22., og så er han startet på at 
drikke helsete lavet på kambuchasvamp.” (Grænselandet 2007: 
185).  
 
Her er ingen beskrivende tillægsord, kun observerede detaljer. I sætningens slutning 
derimod skiftes til patosappel, da den slutter således: ”Han drak helsete. Helsete?” 
(Grænselandet 2007: 185). Skiftet til patos sker, da journalisterne henvender sig til 
læserens spontane følelse ved at fremhæve det absurde i, at en mand, der udnytter sine 
børn seksuelt, drikker helsete. 
 
Også i Tøndersagen findes eksempler på de to andre appelformer end den 
fremherskende patos. Logos ses, som i Grænselandet, via originale uddrag af 
eksempelvis avisartikler og rapporter. Desuden findes elementer af logos i de faktuelle 
detaljer, der ofte ledsager resten af teksten: ”Lægen stiller sine spørgsmål og noterer i 
sin journal: 11 år gammel pige. 155 centimeter høj. Vægt: 49 kilo.” (Tøndersagen 2007: 
9). Her er faktaene ledsaget af et neutralt ordvalg og fortælleren holder sig til 
kendsgerningerne. Etosbrugen er ikke så tydelig og slet ikke ligeså fremspringende i 
Tøndersagen, som i Grænselandet. Men etos udspringer, hvilket er tilfældet i begge 
bøger, af genrekonventionen: Litterær journalistik er per definition baseret på 
journalistisk research og læseren har derfor en grundlæggende tiltro til fortælleren. Det 
eventuelt problematiske i dette tages op i den senere diskussion. 
 
Skrivestil 
Sammenstilles den hidtidige analyse kan jeg på nuværende tidspunkt slå fast, at stilen i 
Jessens Tøndersagen grundlæggende holder sig til de konventioner, som hører sig til i 
litterær journalistik. Det gør Grænselandet til dels også – eksempelvis ved brug af 
scene-på-scene-princippet. Dog kan jeg konstatere, at det sker langt mere kompliceret 
og i høj grad eksperimenterende. Desuden fylder journalisterne meget i Grænselandet, 
på trods af at litterær journalistik oftest omhandler sagens personer, og ikke 
journalisten/-erne. Groft sagt kan man således placere Tøndersagen og Grænselandet i 
hver sin ende af en skala, der spænder fra klassisk litterær journalistik til 
eksperimenterende litterær journalistik. Man kan sammenligne dette med 
yderpunkterne klassisk New Journalism og gonzojournalistik, som er en udløber af New 
Journalism. 
Faktisk har Grænselandet stilmæssigt meget tilfælles med 
gonzojournalistikken, som er opkaldt efter en artikel af journalist og forfatter Hunter S. 
Thompson:  
 
”En Gonzo-journalist angriber sit emne ved at beskrive sine egne 
oplevelser omkring emnet, og han sender således både billeder fra 
virkeligheden og fra sin egen bevidsthed, hvorfor hallucinationer, 
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fantasier og tankeassociationer af den vildeste art da også er en 
naturlig del af Thompsons journalistik.” (Klit 1983: 48) 
 
Selvom de kursive passager i Grænselandet måske ikke ligefrem er ”af den vildeste art”, 
og hverken er hallucinationer eller fantasier, er de oftest grænseoverskridende og 
alternative. Og ligesom journalisterne i Grænselandet bruger journalisten i gonzo 
konsekvent sig selv som narrativ, hvilket på forhånd lægger synsvinklen fast og afskærer 
journalisten fra at krybe ind i hovedet på fortællingens karakterer og se verden derfra 
(Klit 1983: 49). Ifølge Christine Isager, der har skrevet Ph.D’en Skribenter der skaber 
sig, er gonzotekster reflekterende, prøvende eller udforskende. Desuden er de 
personlige i den forstand, at de gerne fortæller historien om skribentens tænkning og 
erfaring, alt imens de informerer eller argumenterer (Isager 2006: 47). Denne 
karakteristik passer i høj grad på Grænselandet.  
Spørgsmålet er om man overhovedet kan kalde Grænselandet litterær 
journalistik, da værket i virkeligheden ofte gør det direkte modsatte af, hvad der regnes 
som ’normen’  inden for genren. Det mener jeg dog godt man kan, selvom Grænselandet 
på mange måder også kan kaldes gonzojournalistik. Men selvom værket både er 
personligt, (selv)reflekterende, prøvende og udforskende omhandler stoffet stadig 
primært tøndersagen og dens personer – blot efterforsket, oplevet og fortalt af og 
igennem journalisterne. Desuden er Grænselandet et litterært værk. Jeg mener således, 
at Grænselandet hører til i genren litterær journalistik, mens den stilmæssigt i høj grad 
er inspireret af gonzojournalistikken. 
 
Grænselandets eksperimenterende stil afspejler sig både i form og sprog. Formmæssigt 
ses det i tilrettelæggelsen af komposition, fortælleelementer og karakterer.  Men også 
sprogligt eksperimenterer Brügger og Thomassen. Man finder således sjældent 
klichesprog i Grænselandet: 
 
”Alle kredsløb i hendes sjæl og krop kunne sætte ud hvert øjeblik, 
det skulle være, og klicheen om at hænge i det yderste af neglene 
var slet ikke dækkende her; der hænges og holdes og klynges i 
det alleryderste af den pistne aura, som omkredsede hendes små 
fingerspidser.” (Grænselandet 2007: 57) 
 
Her sættes en metaforisk kliche bevidst på spidsen ved hjælp af overdrivelse – den 
såkaldte døde metafor ”at hænge i det yderste af neglene” genaktiveres her og skaber en 
ny betydning. Ikke nok med at der hænges, holdes og klynges - det sker kun med det 
alleryderste af fingerspidsernes aura. Læseren forstår altså, at der virkelig er tale om en 
svag person her. Det er desuden værd at bemærke, at der laves en metafor i form af 
sjælens kredsløb, hvor realplanet i form af ordet ”kredsløb” sammenstilles med 
billedplanet i form af ordet ”sjælen”, og at der skiftes fra datid til passiv nutid: ”der 
hænges og holdes og klynges”. Den kreative sprogbrug findes der mange eksempler på. 
Her er et mere: 
 
”Med raske fjed vandrede vi gennem Glemstrup, ind i 
Tøndersagens mørke og uigennemtrængelige mangrover, langs 
gengroede stier, som var blevet hugget i raseri med macheter af 
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journalister fra B.T. og Ekstra Bladet, Se og Hør og…” 
(Grænselandet 2007: 152) 
 
Også her anvendes billedsprog, i form af sammenligningen mellem en jungle og det 
journalistiske miljø som omkredser tøndersagen. Men man kan derudover mellem 
linjerne fornemme en tyk ironi. Denne undertekst kommer ikke direkte frem, men ligger 
i passagens stemning (Pedersen 2005: 35). Billedet af de øvrige journalisters vildskab 
for at få den mest slibrige historie indeholder en uudtalt humor. Læsningen af passagen 
som ironisk, forudsætter at læseren kender B.T., Ekstrabladet og Se og Hør, som er 
kendt for ’kulørte’ nyheder. Med passagen fortælles indirekte noget om de andre 
journalister, men viser derudover også noget om Brügger og Thomassen selv; både om 
deres fordomme over for disse medier, men også om deres egne evner til selvkritik, da 
de nu følger i de øvrige journalisters fodspor. Sproget i Grænselandet er gennemgående 
originalt og kreativt. Glimtvis har det nærmest lyrisk karakter: 
 
”Bjarnes barndom var en sang, der er så uhyggelig, at den aldrig 
må indspilles og udgives. Men hvis man gerne vil vide, hvordan 
Bjarne kom til at bære det onde, det syge og det ynkelige i sit 
skjold, skal man lytte nøje efter her.” (Grænselandet 2007: 58) 
 
I Grænselandet ses den eksperimenterede stil endvidere i kapiteloverskrifterne, som er 
navngivet med sigende titler, eksempelvis ”Kapitel 14: KEEP OUT” og ”Kapitel 32: 
Turistik, Tyrkiet”. Som tidligere påvist kommer det eksperimenterende også til udtryk i 
Grænselandets indhold, ved at bogen i høj grad omhandler den journalistiske praksis og 
journalistmiljøet i det hele taget. Grænselandet kan derfor karakteriseres som, udover 
en fortælling om tøndersagen, en art metafortælling – en fortælling om at drive 
journalistik. Metaelementet er en naturlig konsekvens af den deltagende og 
reflekterende fortæller, der jo netop er bevidst om det grundlag, historien er skrevet på.  
 
Som sagt er stilen i Tøndersagen udpræget i overensstemmelse med den, der 
foreskrives for litterær journalistik. De fire virkemidler, scene-på-scene-princippet, brug 
af dialog, synsvinkelteknik og brug af detaljer anvendes alle i høj grad. Her er ingen 
eksperimenterende overraskelser i hverken form eller indhold. Til tider fremstår det 
fortalte som uformidlet virkelighed, der fremstilles i et gennemsigtigt og nærmest 
socialrealistisk sprog, på trods af brugen af patosappel: 
 
”Men når Dorte spørger uddybende, bliver Susanne tavs. Hun 
taler heller ikke om sine børn, som hun kun har set enkelte gange 
på en parkeringsplads i Tønder. Sangerne i Klosterkoret i 
Løgumkloster har hørt, at Susanne har forladt Birger og 
børnene.” (Tøndersagen 2007: 116) 
 
Andre steder findes dog eksempler på det direkte modsatte. Her er sproget ikke 
gennemsigtigt, men derimod meget malende og i høj grad præget af virkemidler fra 
fiktionens verden:  
 
”Inde på værelset drømmer hun sig op på internationale scener, 
hvor stærke projektører er rettet ind på kun hende. Beundrende 
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skygger svøbt i mørke lytter andægtigt, mens hendes lange, 
slanke fingre hvirvler hen over klaviaturet, og hendes krop kastes 
frem og tilbage i rytmisk trance. Og når den sidste tone klinger 
af, og hun med en koket bevægelse løfter hænderne fra flyglet og 
folder dem i skødet, så bruser et varmt og kærligt bifald op mod 
den berømte pianistinde fra Syrefabriksvej i Kastrup.” 
(Tøndersagen 2007: 25) 
 
I passager som disse anvendes mange tillægsord såsom stærke, lange, slanke, varmt, 
kærligt og så videre. Tekster med brug af mange tillægsord er fulde af stemning 
(Pedersen 2005: 48). Det er tilfældet her, hvor læseren ikke burde have problemer med 
at danne billeder i hovedet, og hvor brugen af patosappel kommer fuldt til udtryk. 
Sådanne passagerer optræder flere steder: 
 
”Der er 21 andre huse i landsbyen med de krogede gader, høje 
træer, skæve hønsehuse, græssende moskusænder, ihærdige 
muldvarpe og store hunde, der halser rundt i de viltre og 
tilgroede haver.” (Tøndersagen 2007: 109) 
 
Igen er mængden af beskrivende tillægsord overvældende: krogede, høje, skæve, 
græssende, ihærdige, store, viltre og tilgroede. Andre steder anvendes klassiske litterære 
greb, såsom sammenligninger: ”Også børnene i området morer sig med at udløse 
alarmen og se Birger komme farende, som en edderkop i sit spind når et insekt er fanget 
i trådene.” (Tøndersagen 2007: 64) 
 
De traditionelle artikler består som foreskrevet af fakta og holder sig derfor til 
kendsgerninger og facts, hvilket naturligvis betyder, at de bygger på logosapellen. Den 
generelle sproglige stil i artiklerne lever op til kriterierne for klassisk nyhedsjournalistik. 
Der er dog eksempler på, at også disse henter inspiration fra fiktionens verden. 
Eksempelvis lægger en af artiklerne op til, at der er tale om en klassisk nyhedsartikel. 
Rubrikken lyder ”Naboer til fængslet: »Vi havde en mistanke«”, mens manchetten lyder 
”Landsbysamfund stærkt berørt af pædofilisagen fra Sønderjylland, hvor en 10-årig pige 
er blevet seksuelt udnyttet af flere mænd.” Størstedelen af artiklen lever da også op til 
kriterierne om nøgternt sprog, men første del af artiklen skiller sig dog ud: 
 
”Landsbyen (…) er stort set centreret omkring et enkelt vejkryds. 
Herfra i en radius på få hundrede meter ligger byen. Eller 
lokaliteten. Den omfatter en håndfuld landhuse, en tidligere tysk 
landsbyskole opført i karakteristisk slesvigsk byggestil, 
forsamlingshuset og en forladt gård, hvor vinduerne i længerne 
er faldet ud og murene mørnede. På en novembergråvejrsdag 
med kold støvregn fejende ind fra det flade opland ser landsbyen 
en smule trist og forsømt ud. Forladt af indre liv.” (Bilag 2) 
 
Indledningen til artiklen kunne være indledningen til et litterært journalistisk værk, 
men er klassisk nyhedsjournalistik, bortset fra indledningen. Dette er et eksempel på, at 
også i den klassiske nyhedsjournalistik tages fiktionsvirkemidler i brug for at fange 
læseren. 
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Opsummering 
Der er karakteristiske forskelle på Grænselandet, Tøndersagen og de klassiske artikler. 
I Grænselandet anvendes overvejende etosappel, som er baseret på journalisternes store 
rolle i historien og på den troværdighed og evne til selvkritik, som de udviser på trods af 
deres gentagne overskridelser af etiske journalistiske spilleregler. Tøndersagen derimod 
bygger på patosapellen som konsekvens af brugen af de fire virkemidler scene-på-scene-
princippet, brug af dialog, synsvinkelteknik og brug af detaljer. Artiklerne appellerer til 
logos på grund af deres faktuelle og oftest nøgterne stil. Der er dog eksempler på, at også 
de henter inspiration fra fiktionen. Begge bøger, samt begge artikler, har elementer fra 
alle appelformerne dog i varierende grad.  
Generelt er Grænselandets stil eksperimenterende både i form og indhold 
og har mange fællestræk med gonzostilen, mens Tøndersagen stilmæssigt er traditionel 
litterær journalistik med variationer i sproget spændende fra gennemsigtigt til 
stemningsfuldt. 
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Diskussion: Værkernes troværdighed 
Fakta og fiktion har traditionelt set altid været to modsætninger, der per definition er 
adskilt ved en skarp grænse. Professor i journalistik Peter Harms Larsen viser 
opdelingen ved henvisning til offentlighedsstrukturen. Det danske demokratiske 
samfund er traditionelt opdelt i adskilte sfærer – offentlighedsstrukturen. Den mest 
interessante af disse sfærer i denne sammenhæng er den offentlige, som igen er opdelt i 
to: den kulturelle offentlighed og den politiske offentlighed (Larsen 1992: 22). Ideelt set 
hører skønlitteraturen, fiktionen, til i den kulturelle offentlighed, mens journalistik, 
faktaen, hører til i den politiske offentlighed.  
Til medierne i den kulturelle offentlighed er knyttet en bestemt rolle – 
forfatterens – som med sin kunstneriske frihed kan tematisere intimsfærens 
eksistentielle problemer. Kunsneren/forfatteren har ikke nogen specifik forpligtigelse 
over for publikum eller over for virkelighedens kendsgerninger (Larsen 1992: 23). Til 
medierne i den politiske offentlighed er der ligeledes knyttet en bestemt social rolle – 
journalistens – som til gengæld skal formidle de nødvendige kendsgerninger og 
synspunkter om samfundet og staten. Journalisten er altså primært en formidlende 
hjælper, som er forpligtet til at tage problemer op, som er af almen interesse (Larsen 
1992: 23). Disse to roller står altså i modsætning til hinanden. Peter Harms Larsen 
skelner mellem sandhedens dramaturgi, som er knyttet til den politiske offentlighed, og 
den kunstneriske frihed som er knyttet til den kulturelle offentlighed (Larsen 1992: 23). 
I offentlighedsstrukturen ligger et krav om, at man ikke må blande de to 
offentligheder sammen. Det anses eksempelvis for problematisk eller nedværdigende, 
hvis journalister eller forfattere sammenblander det, som offentlighedsstrukturen har 
adskilt. Derfor benævnes den del af pressen, der vælger stof ud fra de samme 
læserbehov som fiktionen, med nedsættende betegnelser såsom smudspressen og 
sensationspressen (Larsen 1992: 25). 
Ideelt set bør fakta og fiktion altså adskilles. Men disse idealer er jo netop 
kun ideologiske ideer. De to offentligheder skal nemlig kunne sælges som en vare, og det 
har vist sig, at der er salg i blandinger af fakta og fiktion (Larsen 1992: 26). Derfor 
blandes de to offentligheder oftere og oftere i en form kaldet faktion. Faktion er Peter 
Harms Larsens begreb, der defineres som: ”alle former for medieprodukter hvor 
blandingen af »fakta« og »fiktion« er interessant og problematisk, og hvor denne 
blanding har spillet en rolle (…)” (Larsen 1992: 12). I det følgende vil jeg diskutere, 
hvilke problemstillinger den litterære journalistiks sammenblanding af fakta og fiktion 
medfører, og hvordan Tøndersagen og Grænselandet forholder sig hertil. 
 
Kunstnerisk frihed og sandhed 
Til skellet mellem fakta og fiktion er knyttet nogle forestillinger om meget forskellige 
produktionsprocesser. Som sagt har fiktionsforfatteren en kunstnerisk frihed, som kun 
fantasien sætter grænser for, mens journalister er begrænset af deres forpligtigelse til at 
fortælle ’sandheden’, samt af ressourcemæssige restriktioner af eksempelvis økonomisk 
og tidslig art. Arbejdet med litterær journalistik indebærer en sammenblanding af disse 
normalt adskilte produktionsprocesser og arbejdsroller (Larsen 1992: 77). En af 
hovedproblematikkerne i denne forbindelse er rekonstruktion, hvor en faktuel 
begivenhed, som journalisten ikke selv har deltaget i, gengives i en scene (Sønnichsen og 
Kramer 2002: 9). Men hvordan kan journalisten gengive en virkelighed, som han aldrig 
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selv har deltaget i? Hvordan kan han kravle ind i hovedet på folk og videreformidle 
tanker, som han ikke selv har tænkt og stadig kalde det fakta? Og hvordan påvirker disse 
aspekter stoffets troværdighed? 
 
”Hvad der for den fortællende journalistiks praktikere og 
teoretikere fremtræder som indlevelse og levendegørelse, 
nuancering og fordybelse, kan for retningens kritikere tage sig ud 
som letfærdig omgang med kilderne og deres udsagn, som uetisk 
fiktionalisering af virkelige problemer – og som ubehjælpsom 
fortællekunst med en uegal kombination af følelser og fakta.” 
(Jørgensen 2007: 84) 
 
Tøndersagen og Grænselandet forholder sig milevidt fra hinanden i forholdet til dette 
aspekt. Som påvist i analysen gengives aldrig indre tanker i Grænselandet – kun 
journalisternes egne, hvilket ikke anses som problematisk i denne sammenhæng. Når 
der rekonstrueres scener, hvilket der sjældent gør, er de to journalister meget bevidste 
om, at dokumentere hvordan denne rekonstruktion er blevet til. I en af de få 
rekonstruktioner opleves en scene med Egon Andersen, som på daværende tidspunkt 
var børn- og ungechef i Tønder kommune. Her skriver journalisterne i en fodnote: ”Når 
vi kan beskrive forløbet på Hotel Scandic og andre scener fra Egon Andersens karriere i 
Tønder Kommune, er det, fordi vi i løbet af 2006 interviewede ham to gange.” 
(Grænselandet 2007: 32). I det hele taget lægges der stor vægt på, hvorfra de forskellige 
oplysninger stammer. Eksempelvis står der i forbindelse med en anden passage: ”Vi 
hørte historien om byfesten, da vi gik rundt i Glemstrup og stemte dørklokker” 
(Grænselandet 2007: 51). På den måde kan læseren selv tage stilling til ophavet til 
informationerne, og om hvorvidt denne eller dette har en interesse i eventuelt at 
forskønne eller forvrænge sandheden, og på den baggrund kan læseren selv tage 
forbehold for, hvordan han eller hun skal forholde sig til rekonstruktionen.  
 
Ifølge Linda Dalviken må journalister, der rekonstruerer, stole på andre menneskers 
genfortælling af det skete. Det kan dog være problematisk, da alle oplever ting 
forskelligt (Dalviken 2005: 39). En måde hvorpå man kan imødekomme dette i en 
litterær artikel er i form af en faktaboks, der oplyser om arbejdsprocessen, 
tilvejebringelse af fakta osv. I stedet for en faktaboks inddrager Brügger og Thomassen, 
som påvist ovenover, løbende sådanne oplysninger i historien, hvilket styrker historiens 
troværdighed samt fortællernes etosappel. 
I denne forbindelse kan man derimod ofte stille spørgsmålstegn ved Jessens 
rekonstruktioner og gengivelser af indre tanker i Tøndersagen. Nok kan læserne lettere 
leve sig ind i Jessens historie og identificere sig med historiens karakterer ved at få 
indblik i deres tanker og følelser. Til gengæld er man som læser hensat til at undre sig 
over, hvordan Jessen eksempelvis kan vide følgende, især med tanke på at de to piger 
aldrig har været i kontakt med nogen medier overhovedet, og at pædagogerne på 
institutionen har tavshedspligt: 
 
”Men de to søstre kan ikke sove, der er så meget at tænke på, så 
de søger sammen på et af værelserne. (…) På værelset i den 
nedlagte landejendom bliver de to søstre denne nat enige om at 
fortælle politiet alt, hvad de véd om forældrenes ugerninger, 
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uanset om der skal en, to eller tre videoafhøringer til.” 
(Tøndersagen 2007:192f) 
 
Jessen redegør ikke for, hvorfra han har visse oplysninger. I traditionel journalistik 
afsluttes stort set alle udsagn med ”siger ’navnet på vedkommende’.” Og i Grænselandet 
har næsten alle oplysninger en form for implicit afsender. Men i Tøndersagen har 
informationerne sjældent en afsender. Og det kan til tider virke problematisk for 
historiens troværdighed: 
 
”Birger kan ikke holde ud at tænke på, at der skal gå så lang tid, 
før han igen kan køre på motorcykel gennem det rå marskland og 
mærke den salte vestenvind i kinderne. Lige siden han fik 
kørekort har han været vild med motorcykler. Han elsker at lytte 
til den klaprende lyd fra motoren i tomgang, sætte i gear og 
accelerere derudad.” (Tøndersagen 2007: 213) 
 
Troværdighedsproblematikken opstår i forbindelse med gengivelse af de indre tanker og 
ved rekonstruktioner. I ovenstående kunne det have været undgået ved eksempelvis at 
henvise til, hvor informationen er hentet fra, for eksempel ved at afslutte med ”skriver 
han i et brev til sine forældre”. Der er dog passager, hvor Jessen netop henviser til sin 
kilde, og det virker langt mere troværdigt: 
 
”Da Birgers Harley Davidson senere blev solgt, hjalp Asbjørn 
med at hente den i Jens’ garage. Asbjørn så tilfældigvis, at der lå 
et par klude i sidetaskerne. Han tog dem op og opdagede, at det 
var barnetrusser. –Da var jeg ved at brække mig, erindrer 
Asbjørn” (Tøndersagen 2007: 154) 
 
Sidste linje peger implicit på, at oplysningerne stammer fra et interview med Asbjørn, 
der åbenbart har fortalt om episoden, som han erindrer den. Her kan læseren derfor 
ikke stille spørgsmålstegn ved rekonstruktionen, da man kan se, at den altså er 
begrundet i en persons subjektive synsvinkel. Læseren må således selv tage stilling til 
ægtheden af passagen. Havde sidste linje været udeladt, havde læseren til gengæld 
mistet troværdighed til historien. 
 
At miste troværdighed til tankegengivelserne er yderst problematisk, for som Dalviken 
skriver: ”ett feil tankereferat ødelegger troverdigheten til hele fortellingen.” (Dalviken 
2005: 50). Men betyder det så, at man i litterær journalistik helt skal undlade at 
formidle karakterernes tanker og følelser, ligesom man gør det i Grænselandet? Nej, det 
mener jeg nødvendigvis ikke. Især fordi det er disse ting, der primært forårsager 
identifikation. Man må blot helgardere sig ved sådanne passager.  Eksempelvis ved at 
skrive enten eksplicit, implicit eller i en fodnote, hvor man har oplysningerne eller 
indsigten fra. Selvfølgelig går noget af det sceniske/mimetiske af, når sådanne 
oplysninger gives midt i en scene. Men det er jo journalistik, og det må læseren godt 
blive mindet om. Desuden virker det efter min mening langt mere forstyrrende, hvis 
man som læser bliver i tvivl om stoffets ægthed, end hvis man skal stoppe op i 
læsningens flow, eksempelvis for at læse en fodnote. Man kan også gardere sig ved at 
lade personerne, som historien omhandler, læse og godkende alt det rekonstruerede. 
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Dette skal læseren selvfølgelig også gøres eksplicit opmærksom på, enten direkte i 
teksten, i indledningen til teksten eller i en fodnote.  
Ifølge kritikere af litterær journalistik er rekonstruktioner underkastet både 
journalistens og kildens fortolkning (Jørgensen 2007: 84). Og disse er derfor forbundet 
med utroværdighed per definition uanset gardering. Dette synspunkt er jeg dog 
modstander af, da rekonstruktioner ikke er mere underkastet fortolkning end al anden 
journalistik. Men selvfølgelig bør journalisten forholde sig kritisk til tanker, meninger og 
følelser, såvel som til alle andre oplysninger. Hvis muligt bør journalisten eksempelvis 
høre gengivelsen af en episode fra mere end én kilde. 
 
Eksperimenterende eller traditionel? 
Normalt findes der genrekonventioner, der bestemmer hvordan man bør udtrykke sig i 
henholdsvis fakta og fiktion. Men inden for faktion er der ikke nogen helt faste 
definitioner og normer. At arbejde med faktion betyder derfor, at man kommer til at 
arbejde med et mere eller mindre ufærdigt sprog, da genrekoder og –konventioner er 
relative og hele tiden skifter. Derfor kan faktion have karakterer af forsøg og 
eksperimenter (Larsen 1992: 77). Som påvist i analysen er det tilfældet i Grænselandet, 
mens Tøndersagen holder sig til de ’genrekonventioner’, der trods alt er for litterær 
journalistik – men som dog sagtens kan overskrides. Men hvad betyder det for 
fortællingens troværdighed og generelle fremtræden at være henholdsvis 
eksperimenterende og traditionel? 
 
At Grænselandet har karakter af en metafortælling, må siges at være et 
eksperimenterende element. Metafortællingen tiltrækker på den ene side læsere, som 
normalt måske ikke ville have læst en bog om en pædofilisag, som i forvejen har været 
igennem den danske mediemølle. For folk der er alment interesseret i journalistik er 
bogen læseværdig alene for dens indblik i journalistverdenen, hvilket også fremgår af 
bogens bagside, hvor man kan finde brudstykker af anmeldelser såsom: ”Journalistik på 
et niveau, der er få forundt” og ”Brügger og Thomassen har gjort et imponerende og 
sobert stykke arbejde”.  
Journalisternes store deltagelse i historien styrker som sagt generelt deres 
etos. Men man kan diskutere, om den eksperimenterende stil i virkeligheden tager for 
meget fokus fra selve fortællingen om tøndersagen. Ledes læserens opmærksomhed i 
virkeligheden bort fra selve historien, og er Grænselandet i virkeligheden en historie om 
to selvfede journalister? I den forbindelse er der delte meninger om jeg-formen:  
 
”(…) the first-person point of view – ’I was there’ – (…) is very 
limiting for the journalist, however, since he can bring the reader 
inside the mind of only one character – himself – a point of view 
that often proves irrelevant to the story and irritating to the 
reader.” (Wolfe 1973: 47) 
 
Jeg-formen kan altså ifølge Tom Wolfe være begrænsende for journalisten og irriterende 
og ligegyldig for læserne. Ligesom nogen mener, at læserens oplevelse af fortællingens 
nærvær forudsætter, at journalisten tilstræber at skjule sin egen tilstedeværelse i 
teksten, og lader scenerne ’udspille’ sig foran læserne. Desuden kan mange oplysninger 
om forfatteren/journalisten virke som selvoptagethed (Isager 2006: 49). Men formen, 
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og det eksperimenterende i det hele taget kan også være et udslag af det Christine kalder 
negativ opbyggelighed. Her definerer journalisten sig selv ved sit regelbrud, og lader 
provokationen eller bruddet med konventionen blive et formål i sig selv (Isager 2006: 
50). 
Jeg mener dog heller ikke, at Grænselandet bare er en historie om Mads 
Brügger og Nikolaj Thomassen. Vil man læse historien om tøndersagen kan 
Grænselandet bestemt være med. Selvom bogen indeholder journalisternes egen 
historie, er det en historie, der drejer rundt om og baserer sig på tøndersagen og dens 
personer. Til gengæld kan Grænselandet også læses blot for journalistikkens skyld og 
eksperimentets skyld, som har en værdi i sig selv.  
 
Selvom de to journalister opbygger en stærk etos, skal man som læser ikke tage alt hvad 
de skriver for gode varer. Som tidligere pointeret er de meget subjektive, og lægger ikke 
skjul på, hvem de sympatiserer med, og hvem de ikke gør. Som læser kan man, på grund 
af journalisternes stærke etos, godt lade sig rive med og automatisk indtage samme 
standpunkter som de to journalister. Fordi læseren kun får indblik i journalisternes 
tanker, er det dem, man som læser automatisk identificerer sig med. Journalisternes 
subjektive indstilling kan altså betyde, at læseren overtager samme indstilling. Men 
udelades ikke vigtige aspekter af historien ved journalisternes ’snæversynethed’? 
Aspekter som læseren går glip af, fordi de indtager den samme fordomsfulde indstilling 
på grund af identifikationen med journalisterne?  
Eksempelvis behandles journalisternes konkurrent fra Ekstra Bladet, Claus 
Jessen10, meget hårdt hele vejen igennem Grænselandet, mens børn- og ungechef Egon 
Andersen fritages for al skyld. Jeg mener, at Grænselandet til tider har et 
troværdighedsproblem i passager, hvor eksempelvis Claus Jessen og Ekstra Bladet 
direkte tilsvines: ”Svage mennesker har ikke en kinamands chance over for Claus 
Jessen.” (Grænselandet 2007: 42) og ”Ekstra Bladet havde også lige givet ham (Claus 
Jessen red.) Erik Münster Prisen for hans dækning af Tøndersagen, hvilket endnu en 
gang bekræftede, at Ekstra Bladet drives af en flok klamme karle.” (Grænselandet 2007: 
216).  
Dette bør man som læser være opmærksom på, og i sådanne passager selv 
forholde sig kritisk til journalisternes til tider meget subjektive holdninger. Hvis man 
som læser er opmærksom på dette, er det åbenlyst at udpege, hvor journalisternes egne 
uforbeholdne meninger kommer til udtryk og som læser indtage en kritisk holdning 
hertil. Hvis man derimod tager journalisternes ord for gode varer, er spørgsmålet hvor 
tæt på, eller måske nærmere hvor langt fra, sandheden man er. Den eksperimenterende 
stil kan altså have konsekvenser for historien om tøndersagen, mens den til gengæld 
giver et unikt indblik i metahistorien - journalistverdenen og dens krige. 
 
Derudover kan man stille spørgsmålstegn ved ægtheden omkring journalisternes 
karakterer. De to journalister optræder som karakterer, og man kan derudover som 
læser ikke undgå at sætte lighedstegn mellem dem og fortællerne. Men hvor meget er 
konstruktion af to karakterer, og hvor meget er virkelighed? Er Grænselandet så 
                                                 
10 Jessen er journalisten bag Tøndersagen – fejden med ham er en del af historien i Grænselandet. Men 
da hans værk udgør halvdelen af mit analysefelt, og da det ikke har betydning for min 
problemformulering, har jeg og vil jeg ikke forholde mig til den kritik, han får i Grænselandet. Jeg mener 
dog, at det her bør nævnes, da det har betydning for Brügger og Thomassens troværdighed som fortællere 
generelt. 
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eksperimenterende, at journalisterne har konstrueret to karakterer, der til forveksling 
ligner dem selv? Deres roller som storrygende, kritiske, hårdtarbejdende, opsnusende 
vagthunde – altså prototypen på journalister – kan vække læserens kritiske sans og 
måske svække troværdighed til historien. Det mener jeg dog ikke, der er grund til. 
Journalisterne er nemlig forpligtet til at fortælle sandheden i overensstemmelse med 
genrekonventionerne, og dette indebærer, at de ikke må ændre, over- eller underdrive 
nogen af karakterernes egenskaber, herunder deres egne. Havde det været tilfældet, 
mener jeg, at brugen af fiktionsvirkemidler var drevet så langt, at man ikke længere ville 
kunne kalde Grænselandet litterær journalistik, men derimod fiktion inspireret af 
virkelige hændelser. 
 
Som konsekvens af den eksperimenterende stil anvendes, som tidligere påvist, ofte 
humor og ironi i Grænselandet. Jeg mener dog, at netop det aspekt kan være 
problematisk og forarge visse læsere. Er det troværdigt, at Brügger og Thomassen 
anvender humor og ironi i en så alvorlig og uhyggelig sag? En kommentar som ”Da 
samtalen var slut, fik vi os en griner over, hvor tumpet det ville være at filmatisere 
Tøndersagen.” (Grænselandet 2007: 50) kan virke stærkt stødende, da der absolut ikke 
er noget at grine af i en sag som tøndersagen. Derfor kan humoren påvirke 
journalisternes ellers stærke etos negativt. Det mener jeg dog ikke, den gør – tværtimod. 
Journalisterne gør netop flere gange opmærksomme på, hvad det gør ved dem at 
arbejde med en så alvorlig sag. De er konstant bevidste om deres egne fejl, og påpeger 
ofte, hvordan de selv påvirkes af den: 
 
”Jeg kunne ikke fatte, at vi var helt derude. (…) Alle, som kom i 
nærheden af Tøndersagen, ville tage skade af det, miste 
integritet og give køb på de mest grundlæggende moralske 
principper. Blive skurkagtige eller selv gå til grunde. Og hvis 
man gav sig i kast med at skrive om sagen, studere botanisere 
og granske i den, ville man før eller siden ende som et kynisk, 
misantropisk og hadefuldt menneske.” (Grænselandet 2007: 
219) 
  
Netop selvransagelsen og bevidstheden om deres egne fejl gør journalisterne 
menneskelige, og dermed endnu lettere for læserne at identificere sig med. Jeg mener 
derfor ikke, at humoren og ironien underminerer sagens alvor, men at det derimod for 
det meste styrker historiens og journalisternes troværdighed. 
 
Ifølge Peter Harms Larsen kan sammenblandingen af fakta og fiktion i praksis være 
vanskelig at styre. Normalt kommer udøveren enten fra den ene eller anden side, altså 
enten fra fakta- eller fiktionssiden, og derfor kan denne have en tendens til at styre 
stoffet i en bestemt retning (Larsen 1992: 77). I denne kontekst kan man groft sagt sige, 
at Tøndersagen overvejende er styret i fiktionsretningen, på grund af brugen af 
fiktionsvirkemidler såsom synsvinkelteknik. Brugen af synsvinkelteknik er anerkendt i 
litterær journalistik, men hvornår bliver fiktionsvirkemidlerne for mange og for meget? 
Med andre ord: Hvor meget kan man stjæle fra fiktionens verden, når man 
dokumenterer virkeligheden? Hvor meget skal der til, før stoffet ikke længere kan kaldes 
fakta? Der må nødvendigvis være en grænse for, hvornår læseren mister så meget 
troværdighed til stoffet, at man læser det som fiktion frem for fakta. 
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Den grænse er naturligvis subjektiv fra læser til læser. Men jeg mener ikke, at 
Tøndersagen overskrider grænsen. Tværtimod holder den sig inden for rammerne af, 
hvordan man traditionelt skriver litterær journalistik. Tøndersagens force er netop 
brugen af rekonstruerede scener og indblikkene i karakterernes indre tanker, da det 
styrker læserens identifikation med historiens karakterer. Claus Jessen formår med 
disse virkemidler at bringe læseren helt tæt på begivenhederne. Ved hjælp af scenebrug, 
dialog og indre tankegengivelser kan læseren føle sig som en observerende ’flue på 
væggen’. Som læser indlever man sig i fortællingen, netop fordi den har så mange træk 
fra fiktionen.  
Til gengæld undgår Claus Jessen oftest at komme med henvisninger til sine 
kilder. Ved at gøre det, ville læserens opmærksomhed måske blive fjernet fra selve 
indlevelsen, hvilket da sikkert også er Jessens begrundelse. Ved dette valg kan han til 
gengæld risikere at få troværdighedsproblemer. Igen må læseren stole på, at Jessen 
holder sig til genrens evige mantra om, at alt hvad man skriver, skal være sandt – altså 
må man gå ud fra, at han har sine kilder og research i orden, selvom han ikke 
dokumenterer dette eksplicit.  
Selvom der i Tøndersagen bruges tonsvis af værdiladede tillægsord, vindes 
der til gengæld troværdighed på, at fortælleren ikke, som Brügger og Thomassen, tager 
side. Dette er naturligvis en konsekvens af, at fortælleren i Tøndersagen er skjult, og at 
bedømmelsen således overlades til fortællingens karakterer. Fortælleren fremstår 
således ikke specielt fordomsfuld. I så fald kommer det ikke til udtryk. I den henseende 
er Tøndersagen langt mere objektivt udformet end Grænselandet. 
 
Spørgsmålet er, hvordan man optimalt skal lave litterær journalistik. Hvad virker 
stærkest? En eksperimenterende etos-præget og gonzoinspireret stil, hvor 
journalisterne bevidst beskriver alle træk de udfører og holder sig fra at gengive indre 
følelser og tanker? Eller en patos-præget traditionel brug af fiktionsvirkemidler med 
scenebrug, synsvinkelteknik og brug af dialog, hvor læseren indlever sig og ikke afbrydes 
af måske unødvendige kildehenvisninger? 
Jeg mener, at man bør begrænse både brugen af etos og patos. Hviler man 
for meget på etos, kan stoffet hurtigt blive for subjektivt og navlepillende. Hviler man 
derimod for meget på patos, kan stoffet let blive klicheagtigt og kvalmende. Læseren kan 
godt gennemskue, når journalisten taler til følelser, og gøres det for ofte, virker det søgt 
og irriterende. Til gengæld synes jeg, det er vigtigt, at læseren kan identificere sig og 
indleve sig i historien. Derfor mener jeg kun, at en historie bliver stærkere af f.eks. 
gengivelse af indre tanker. Men man bør redegøre for, hvordan og hvorfra man har fået 
sine oplysninger. Sådanne passager bør være præget af gennemsigtighed, uden at den 
litterære journalistik bliver til én lang artikel med henvisninger på hver anden linje med 
”siger den og den”.  
Jeg mener således, at man bør finde en gylden middelvej mellem etos, patos 
og selvfølgelig også logos, da litterær journalistik jo er fakta. Men i sidste ende er det et 
spørgsmål om subjektiv smag varierende fra læser til læser og fra journalist til 
journalist. Men selvom én udtryksform kan virke stærkere end en anden, betyder det 
ikke, at der er noget, der er mere virkelighedsrepræsenterende end andet. At indholdet 
fiktionaliseres betyder ikke, at det bliver fiktivt - i betydningen usandt. Bare fordi 
fortællingen ligner fiktion, kan den godt være sand. Og på den anden side kan en 
fortælling, der ligner faktiske hændelser, sagtens være totalt konstrueret og fiktiv. 
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Journalisternes troværdighed 
Læsernes opfattelse af det læste stof afhænger ikke kun af fortællingens troværdighed, 
men også i høj grad af læsernes tillid til journalisterne. Dette hænger i høj grad sammen 
med etosappellen, som ikke er bundet til en enkelt situation, eller i dette tilfælde til den 
enkelte bog. De følelser der under etos trækkes på hos læseren, kan både eksistere før, 
under og efter situationen (Jørgensen og Onsberg 2004: 63). Det vil sige, at det er 
relevant at se på konteksten omkring journalisterne. Hvilken betydning har 
journalisternes øvrige virke på troværdigheden? 
 
Ser man udelukkende på Tøndersagen som bog, uden at tage forbehold for forfatteren 
bag, er der ikke noget, udover de indre tanker og manglende kildehenvisninger, der kan 
virke utroværdigt. Man skal dog huske på, at Claus Jessen under hele sagens forløb og 
under hele arbejdet med bogen sideløbende har arbejdet for Ekstra Bladet, og at 
Tøndersagen er udgivet fra Ekstra Bladets forlag. Med dette in mente kan en række 
alvorlige troværdighedsproblemer omkring Tøndersagen opstå. For det første må man 
være bevidst om, at Jessen ikke har hundrede procent frie tøjler, men i en eller anden 
grad må være underlagt visse krav fra sin arbejdsplads. Tilknytningen til Ekstra Bladet 
kan da også, omend sjældent, spores i Tøndersagen: 
 
”Hidtil har medierne kun dækket de kriminelle aspekter i 
Tøndersagen, men den 24. november udkommer Ekstra Bladet 
med en artikel om, at Tønder kommune har svigtet fatalt. (…) 
Borgmestrene i begge kommuner afviser kategorisk historien, og 
der skal gå tretten måneder, før de to borgmestre må erkende, at 
historien var korrekt.” (Tøndersagen 2007: 158) 
 
Sådanne kommentarer kan vække mistillid hos læseren: Er det så Ekstra Bladets 
fortjeneste, at kommunerne fik pådraget en del af ansvaret? Det kan virke lidt for 
gloriepudsende og utroværdigt at give Ekstra Bladet den cadeau, når man ved, at Jessen 
samtidig arbejder for avisen. Dette til trods for, at en hurtig research viser, at Ekstra 
Bladet var de første, der var ude med den historie. Her ville det dog have virket mere 
troværdigt at skrue ned for Ekstra Bladets helterolle. 
 
Når man som læser kender Ekstra Bladet, kan man ikke undgå at medtage nogle 
forforståelser omkring avisen og dens stil. Disse forforståelser, hvad enten de er af 
positiv eller negativ art, influerer uundgåeligt på læsningen af Tøndersagen. Jeg må 
erkende, at jeg selv gik til læsningen med en tro på, at jeg skulle læse én lang historie 
med slibrigt og grænseoverskridende indhold, hvilket er den stil, jeg oftest associerer 
Ekstra Bladet med. Her blev jeg dog positivt overrasket, da Jessen mestendels afholder 
sig fra at gå i detaljer med selve misbruget af pigerne.  
Søger man til gengæld ud over bogen Tøndersagens grænser kan man 
diskutere Jessens troværdighed. Mens han arbejdede med sagen, har han nemlig 
samtidig skrevet artikler om den til Ekstra Bladet hvilket der som sådan ikke er noget 
utroværdigt over, da han jo arbejder for Ekstra Bladet. Men indholdet i disse artikler, vil 
nogle læsere til gengæld opfatte som dybt problematiske. Her er et eksempel fra Jessens 
artikel Scener fra et sex-helvede bragt i Ekstra Bladet den 26. november 2005: 
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”Om aftenen sidder karatemanden (tønderfaren red.) i sin brune 
lædersofa i stuen i det lille hus på hjørnet i den sønderjyske 
landsby ved Tønder. Han er næsten nøgen. Han masserer sit lem. 
På gulvet udspiller der sig en scene, der får liderlighed til at glide 
over i ekstase. Ved brændeovnen ligger en lille nøgen pige med 
spredte ben. En gammel mand på 74 år læner sig ind over pigen 
og slikker hende i skridtet. Karatemanden lukker øjnene. Dette 
er ikke fantasi. Dette er ikke en drøm. For pigen på gulvet er hans 
egen datter af kød og blod. Hun er bare 10 år. Han skælver. Det 
kan næsten ikke blive bedre.” (Bilag 3) 
 
En historie med detaljer som disse kan i høj grad svække journalistens troværdighed, og 
nogle læsere vil uundgåeligt finde det dybt problematisk og selvmodsigende, at Jessen i 
sit forord skriver: 
 
”Helt bevidst indeholder bogen ikke nærmere beskrivelser af de 
seksuelle overgreb eller detaljer om den vold, som de to piger og 
deres mor blev udsat for. Jeg har i stedet bestræbt mig på at 
beskrive begivenhederne så nøgternt og afdæmpet som muligt 
(…)” (Tøndersagen 2007: 7) 
 
Man kan diskutere troværdigheden i dette. På den ene side overholder Jessen jo den 
kontrakt, han laver i forordet til Tøndersagen, da bogen ikke indeholder ”nærmere 
beskrivelser”. De nærmere beskrivelser kan så læses i artikler, som er tilgængelige for 
alle med adgang til en computer. Men han adskiller altså bog og artikler, hvilket kan 
påkalde troværdighed. Andre vil opfatte det som etisk forkert, at Jessen i sin bog holder 
sig fra den normale ’Ekstra Bladet-jargon’, mens han til gengæld udfolder den i høj grad i 
sine artikler. Troværdigheden kan lide et knæk herved. Ikke mindst da man må gå ud fra, 
at Jessen har været i kontakt med tøndersagens personer og har fået visse oplysninger i 
forbindelse med researchen til bogen – at disse oplysninger så måske udnyttes i Jessens 
artikler, kan medføre, at læseren vil opfatte Jessen, som udnyttende sin position som 
’forfatter’ til at udfylde journalistrollen. Her kan Jessens to kasketter (forfatter vs. 
journalist) resultere i forringet troværdighed til hans person og dermed til hans værk. 
 
Mens Tøndersagen er blevet til under ét sæt omstændigheder, er Grænselandet blevet til 
under et andet. Ved en søgning på infomedia finder man mange artikler fra Jessens hånd 
om tøndersagen, som ud fra datoerne er bragt, mens han arbejdede på sin bog. Til 
gengæld finder man kun en enkelt artikel af Brügger og Thomassen: en kronik fra 
Politiken om tønderpigernes ophold på institutionen hvor de blev anbragt efter 
fjernelsen fra hjemmet - en kronik hvis indhold i øvrigt er et kapitel i bogen (Efterskrift: 
Ødelæggelsen). 
 Dermed ses det, at forfatterne bag Grænselandet ikke har haft samme 
forpligtigelse over for et medie. Under arbejdet med bogen har de to haft helt frie tøjler i 
forhold til dækningen af tøndersagen. Dette styrker deres etos, da man som konsekvens 
heraf fornemmer, at journalisterne ikke har ’skjulte dagsordener’. 
 
Men heller ikke Grænselandet læses uden en eller anden form for forståelse fra læserens 
side. Begge journalister bærer, som følge af deres fortid, på en bagage, som læseren 
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måske kender til og har en holdning til, og som har betydning for, hvordan de opfatter 
Grænselandet. Eksempelvis har Mads Brügger og Nikolaj Thomassen skrevet to andre 
bøger sammen: Ingen kender Dagen – en avishistorie om begejstring og bedrag fra 
2003 og Abemanden – mordet på rockeren karate Claus fra 2004. Begge bøger hører 
til inden for den litterære journalistik, men er langt fra lige så eksperimenterende som 
Grænselandet. Pudsigt nok er bog nummer et den mest eksperimenterende af de to. 
Ingen kender Dagen omhandler i høj grad de to journalister, der ligesom i 
Grænselandet indtager hovedrollerne, og bogen indeholder også journalisternes egne 
erindringer, der er skrevet med forskellig skrifttype, alt efter hvilken af journalisterne 
der har skrevet det pågældende.  Desuden fylder humor og ironi meget. Mest traditionel 
litterær journalistik er bog nummer to, Abemanden, som overvejende er kronologisk, 
fokuseret på historiens personer og desuden indeholder autentiske billeder af disse 
personer. Læserens oplevelse af disse bøger, hvis man vel og mærke kender til dem, 
spiller i høj grad ind på journalisternes etos. Jeg tror dog mest dette er i positiv retning, 
da begge bøger blev rost af anmelderne, og Ingen kender Dagen vandt desuden 
Berlingske Journalisters Pris i 2003.  
På grund af de tidligere bøger må man desuden formode, at læseren har 
haft nogle bestemte forventninger til Grænselandet inden læsningen blev påbegyndt. At 
Grænselandet er så eksperimenterende mener jeg, er en naturlig udvikling af de to 
journalisters årelange samarbejde, hvor deres stil og ikke mindst mod har udviklet sig. 
De to bøger spiller altså ind på troværdigheden i en positiv retning 
 
Til gengæld kan man diskutere troværdigheden omkring journalisternes personlige etos - 
altså ikke som teamet Brügger og Thomassen, men som enkeltpersonerne Mads Brügger 
og Nikolaj Thomassen. På udgivelsestidspunktet havde især Mads Brügger gjort sig 
bemærket, hvilket han stadigvæk gør, ved at levere den ene grænseoverskridende historie 
efter den anden, blandt andet ved at gå undercover og infiltrere forskellige miljøer under 
falske forudsætninger.  
Siden 1996 har han været journalist og tv-tilrettelægger på Danmarks Radio, 
hvor han blandt andet har skabt en række satiriske dokumentarserier. Mest kendt er nok 
Det Røde Kapel (2006), hvor han sammen med to komikere tager til Nordkorea under 
dække af at være en kommunistisk teaterinstruktør på turné med teatertruppen ’Det 
røde kapel’. Her giver de sig ud for at ville fremme kulturudvekslingen mellem 
Nordkorea og Danmark, men formålet er i virkeligheden at undersøge, hvordan det 
lukkede nordkoreanske samfund hjernevasker deres borgere. Derudover har han været 
journalist og redaktør på flere magasiner. Brügger er altså et kendt navn i 
journalistikverdenen – spørgsmålet er om han er berømt eller berygtet, og hvilken 
betydning det har for Grænselandet. 
 
Som tidligere pointeret kan man blive i tvivl om, hvor meget der er rekonstruktion af 
den normative Mads Brügger, og hvor meget der er den virkelige Mads Brügger. Det kan 
på nogle læsere/seere virke søgt og kunstigt, at han konstant udfordrer konventionerne, 
og nogen bryder sig slet ikke om rollen som den evige rebel. Handler hans journalistik i 
virkeligheden mere om ham som en interessant person, end om det han dokumenterer? 
Og hvor troværdig er historien så?  
Det er klart, at Brüggers medvirken i Grænselandet har tiltrukket læsere, 
der bare er nysgerrige efter at se, hvad Brügger nu har fundet på. Og taget Brüggers 
fortidige CV i betragtning forventer disse læsere noget bestemt af ham - hvilket de 
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muligvis får indfriet i Grænselandet. Læserne stiller større og større krav om 
underholdning (Borker og Brøndgaard 1990: 87). Og Brüggers medvirken kan i høj grad 
sikre denne underholdning, selvom man dog heller ikke skal tage fejl af Brügger, der 
efter min overbevisning er en meget dygtig og begavet journalist. For andre lider 
Grænselandets troværdighed et knæk ved hans medvirken. Det afhænger af, hvordan 
læserens holdning og kendskab til Brügger er inden start. Jeg vil dog i denne 
sammenhæng påpege, at der er forskel på underholdning og underholdende formidling. 
Jeg mener dog, at der er stor forskel på, når Brügger arbejder sammen med 
Mikael Bertelsen, som han gør det i 11. time samt i den nyere dokumentar om Quatraro-
mysteriet, da Mikael Bertelsen også, groft sagt, er kendt mere for sin personlighed end 
sin journalistik, og på når Brügger arbejder sammen med Nikolaj Thomassen, som har 
arbejdet med undersøgende journalistik på både Politiken, WeekendNu og Dagen. 
Nikolaj Thomassen er anerkendt som en dygtig og seriøs journalist. Han modtog 
eksempelvis Cravlingprisen og Hørup-prisen for dækningen af sagen om Arbejdernes 
Ligkistemagasin i 2000 på Politiken. Thomassen tilfører efter min vurdering noget etos 
til fortællingen, idet man associerer ham med seriøs journalistik. Man kan således 
diskutere, hvorvidt samarbejdet mellem de to personligheder er en udvikling af deres 
venskab eller professionelle forhold, eller om det er et gennemtænkt træk for at 
tiltrække flere læsere. 
 
Læseroverenskomst 
Skellet mellem fakta og fiktion bygger, ifølge Peter Harms Larsen, på eksistensen af 
nogle fundamentale sociale overenskomster, der definerer det overordnede forhold 
mellem på den ene side afsendersituation, modtagersituation, kode og værk og på den 
anden side den virkelighed der fremstilles – som enten et fiktivt forhold eller et faktisk 
forhold (Larsen 1992: 79). Ved faktion må afsenderen derfor forholde sig bevidst til 
dette forhold ved at lave en overenskomst med læseren (Larsen 1992: 80). Som forfatter 
Poul Behrendt udtrykker det: ”Forud for enhver bog går ikke bare en kontrakt mellem 
en forlægger og hans forfatter. Der går også en kontrakt mellem forfatteren og hans 
læser.” (Behrendt 2006: 19) Læseroverenskomsten eller –kontrakten byder oftest på, at 
den pågældende læsning enten er autentisk, eller at den er fiktiv. Men ved faktion kan 
kontrakten mellem modtager og afsender være uklar, fordi modtagerne kan blive i tvivl 
om, hvorvidt det er fiktion eller faktion (Borker og Brøndgaard 1990: 92). 
Læseroverenskomsten bør derfor etableres, og det sker ofte med det, som Behrendt 
kalder tærskeltekster: tekster der lægger sig omkring primærteksten, og som udgør et 
transaktions- og forhandlingssted imellem læserverden og forfatter.  
Tærskeltekster er først og fremmest materielt tilknyttede tekstformer, 
såsom omslagslayout, tekst og titelblad, omfattende undertitel, tilegnelse, forord og 
efterord, der alle giver hint til grundlæggende kontraktforhold mellem læser og afsender 
(Behrendt 2006: 28). Jeg vil i dette afsnit diskutere læseroverenskomsten og 
tærskelteksterne i henholdsvis Grænselandet og Tøndersagen. Jeg er bevidst om at ved, 
at placere bøgerne i genren litterær journalistik er kontrakten allerede givet på forhånd, 
idet genren forudsætter, at det behandlede skal være faktuelt. Men hvilke kontrakter 
laver forfatterne konkret med læserne? Hvad lægges der vægt på og hvordan? Og hvor 
vidt er kontrakterne entydige og troværdige? 
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I Grænselandet er det mit indtryk, at journalisterne forudsætter at læserne ved, at der er 
tale om litterær journalistik, og altså dermed underforstået en faktuel historie. 
Læserkontrakten forbliver derfor implicit i Grænselandet. Allerede i tærskelteksterne 
leges der dog med fakta-fiktionslaget. Bogen er trykt med en forside af et motiv, der 
ligner en del af et autentisk billede af en mand, set fra brystet og ned, stående på en 
strand i cowboyshorts, t-shirt og sejlersko. Baseret på de oplysninger som læseren 
sandsynligvis er i besiddelse af inden læsestart, må man formode, at billedet er af 
tønderfaren, hvilket bekræftes i bogen, hvor der står: ”Omslagsfoto: Bjarne ved stranden 
med sin ekskæreste (privateje)” (Grænselandet 2007: 4). Omslaget med det ægte billede 
underbygger, at det der står inde i bogen er faktuelt.  
Selve titlen Grænselandet peger på samspillet mellem fakta og fiktion. 
Faktuelt set foregik tøndersagen jo i netop Tønder, som ligger på grænsen til Tyskland – 
deri ligger det faktuelle i titlen Grænselandet, der altså henviser til sagens miljø. Men 
titlen peger også på et symbolsk grænseland, altså et virkemiddel hentet fra fiktionens 
verden. Dette grænseland peger på grænser i mental forstand – grænser der overskrides. 
Titlen kan både henvise til tønderpigernes grænser, de dømtes grænser og sidst men 
ikke mindst journalisternes egne grænser. Undertitlen Tøndersagen efterforsket peger 
derimod udelukkende hen mod noget faktuelt, da de henviser til den autentiske 
kriminalsag tøndersagen, mens ordet efterforsket peger på journalisternes egen 
funktion i plottet. Umiddelbart stemmer bogens forside, både billede- og tekstmæssigt, 
overens med den læserkontrakt, man må formode gælder her: Nemlig at der er tale om 
fakta formidlet med fiktionsvirkemidler.  
 
Bogens allerførste reelle tekst består af to citater af henholdsvis filosof Jean Baudrillard 
og af ”Ukendt forfatter, fra novellen »En kortvarig lykke« bragt i serien »Mit livs 
skæbne« i ugebladet Familie Journalen” (Grænselandet 2007: 5). Allerede her tages 
fiktionsvirkemidler i brug, og der er derfor en fare for, at læseren her misforstår 
læseroverenskomsten, da man kan blive i tvivl om, hvorvidt det forestående er fiktion 
eller fakta. Det er i øvrigt to pudsige citater, der begge siger noget om sagen med hver 
deres ord, men som i høj grad er forskellige, da det ene er finkulturelt og højt rangeret 
filosofi, mens det andet er et tilfældigt ukendt citat fra et medie, der normalt ikke 
indgyder meget respekt i journalistiske kredse. Det er desuden bemærkelsesværdigt, 
hvordan titlen ”Mit livs skæbne” har sammenfald med tøndermorens erindringer, som 
er trykt i bogen under overskriften ”Mit livs facetter”. Det er bestemt ikke nogen 
tilfældighed, men et bevidst sprogligt kneb fra forfatternes side, der er inspireret af 
fiktionens leg med ord. 
 Efter de to citater finder man indholdsfortegnelsen, der byder på 
eksperimenterende og finurlige kapiteltitler, hvilket igen henviser til 
fiktionsvirkemidler, der ved eksempelvis ordspil vækker læserens nysgerrighed. Til 
gengæld består det efterfølgende afsnit ”Tøndersagen kort” (Grænselandet 2007: 8) 
udelukkende af objektive, nøgterne fakta, som henviser til sagens faktuelle eksistens.  
 
Først herefter følger forfatternes forord. Det er her journalisterne for alvor kan formidle 
læseroverenskomstens vilkår, og fremhæve at bogens indhold er fakta. Dette gør de dog 
aldrig eksplicit. At historien er sand ligger derimod implicit i teksten. Forordet starter 
således: ”Tøndersagen er ikke for børn. Den er heller ikke for journalister, og det seneste 
halvandet år har bragt os steder hen, som vi helst havde undgået.” (Grænselandet 2007: 
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9). Journalisterne forudsætter dermed, at læseren allerede ved, at sagen er fakta og at en 
bog om den, derfor også er fakta. 
 Forordets formål er for Brügger og Thomassen at retfærdiggøre de valg, 
som de har taget i forbindelse med bogen. Og dette virker i høj grad styrkende for 
troværdigheden. De er for eksempel bevidste om deres eksperimenterende stil, og gør 
ligeledes læseren opmærksom herpå: 
 
”Tøndersagen er så forvirrende og kompleks en historie, at den 
skal fortælles som den kakofoni af kilder og stemmer, den er. 
Derfor har vi valgt at krydsklippe historien og springer således 
frem og tilbage mellem personer, tidspunkter og steder. Vi gør 
også brug af en kursiveret fortællerstemme, som gengiver vores 
tankeliv undervejs. Begge dele skal man måske lige vænne sig til 
som læser.” (Grænselandet 2007: 13) 
 
Her siges indirekte, at der vil blive gjort brug af fiktionsvirkemidler på det faktuelle stof, 
og valget begrundes desuden. Derudover henviser journalisterne også til deres kilder: 
”Vi har talt med op imod 100 personer og har fyldt ringbind efter ringbind med 
aktindsigter, interviewudskrifter, arkivalier og noter.” (Grænselandet 2007: 13). 
Umiddelbart virker det utilstrækkeligt kun at henvise til dette som grundlag for at 
formidle ’virkeligheden’, men som påvist henviser journalisterne til deres kilder i selve 
fortællingen, hvilket gør historien troværdig. 
 
I Tøndersagen er overenskomsten med læseren helt anderledes eksplicit og direkte. Ved 
første øjekast på bogens forside, der viser tre bamser på en sort baggrund, der holder sig 
for henholdsvis øjne, mund og ører, kan man dog få et indtryk af en konstrueret og 
dermed fiktiv opsætning, og forbinde dette med bogens indhold. Titlen Tøndersagen 
henviser derimod til den konkrete autentiske sag, hvilket styrker, at der er tale om fakta. 
På bogens første side, finder man da også med det samme en direkte læserkontrakt: 
”Samtlige hændelser og episoder er autentiske og beskrevet så korrekt, som det 
overhovedet har været muligt.” (Tøndersagen 2007: 7). Her bør læseren således ikke 
være i tvivl om, hvorvidt bogens indhold er fakta eller fiktion. Jessen uddyber 
efterfølgende overenskomsten: 
 
”Det er vigtigt for mig at pointere, at personer, der optræder i 
bogen, på ingen måde også behøver at have medvirket til selve 
bogens tilblivelse. Ofte baserer rekonstruktionerne sig på 
skriftlige kilder og mange forskellige vidneudsagn.” 
(Tøndersagen 2007: 7f) 
 
Man kan diskutere, hvorvidt ovenstående styrker eller svækker historiens troværdighed. 
På den ene side er journalisten bevidst om ikke at vildlede læserne ved at gøre 
opmærksom på, at rekonstruktioner ikke altid baserer sig på eksempelvis interviews 
med de involverede, og det styrker Jessens etos. At undlade at nævne det ville have 
været uetisk. På den anden side svækker læserens viden om dette rekonstruktionernes 
troværdighed, især fordi at når de optræder, ved man ikke, hvad de er baseret på. Jessen 
burde, som tidligere pointeret, have henvist til sine kilder, især ved rekonstruktioner og 
indre tanker.  
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Ligesom i Grænselandet henviser Jessen dog også til sine kilder i Tøndersagens forord: 
”Jeg har været til retsmøder, talt med en stor del af de implicerede, læst fortrolige 
dokumenter, private breve, levet med sagen nat og dag.” (Tøndersagen 2007: 7). Jeg 
mener dog ikke, at dette alene er tilstrækkelig dokumentation for, at Jessens 
kildegrundlag er i orden, da han som, tidligere pointeret, ofte ikke ekspliciterer hvor han 
har sine oplysninger fra. Jeg mener, at Jessens læseroverenskomst er klar og tydelig og 
generelt vækker troværdighed. Jeg mener til gengæld, at troværdigheden svækkes ved 
kildehenvisning-ens/-ernes utilstrækkelighed. 
 
Opsummering af diskussion 
Brugen af fiktionsvirkemidler har generelt betydning for faktuelle værkers 
troværdighed. Og da Grænselandet og Tøndersagen anvender forskellige 
fiktionsvirkemidler, rejser hver bog forskellige problemstillinger i denne forbindelse.  
 
Rekonstruktion af scener er et kneb som der sjældent gøres brug af i Grænselandet. Når 
det sker, er de to journalister meget bevidste om, at dokumentere hvordan denne 
rekonstruktion er blevet til, hvilket styrker historiens troværdighed.  
I Tøndersagen anvendes rekonstruktion gennemgående, uden at der 
henvises til de kilder, der er anvendt i forbindelse med rekonstruktionerne. Det samme 
gør sig gældende i forbindelse med gengivelse af indre tanker. Dette svækker generelt 
Tøndersagens troværdighed. 
 
Hvorvidt et litterært journalistisk værk er traditionelt eller eksperimenterende udført, 
har ligeledes betydning for værkets troværdighed. Mens nogle læsere vil blive frastødt af 
metalaget og humoren i Grænselandet, mener jeg ikke det sænker historiens 
troværdighed, men derimod at disse elementer styrker journalisternes troværdighed. Til 
gengæld kan mængden og graden af subjektivitet i Grænselandet virke negativt på 
troværdigheden, ligesom journalisternes eget selvbillede og til en hvis grad konstruktion 
kan det.  
Claus Jessens traditionelle brug af litterær journalistiks metoder, herunder 
især fiktionsvirkemidlet synsvinkelteknik, har også konsekvenser for historiens 
troværdighed. For selvom rekonstruktioner og indre tanker er en force for Tøndersagen 
som fortælling, betyder fraværet af kilder, at læseren kan miste troværdighed, og 
dermed læse Tøndersagen som fiktion mere end som fakta. Til gengæld højner det 
troværdigheden at fortælleren ikke tager parti, men derimod overlader 
’domsafsigelserne’ til læserne. 
 
Journalisternes troværdighed kan have en stor betydning for værkernes troværdighed. 
At Claus Jessen er tilknyttet Ekstra Bladet ses sjældent i værket, hvilket styrker Jessens 
troværdighed, da passager der ’hylder’ Ekstra Bladet virker utroværdige. Uundgåeligt vil 
læserens forforståelser om Ekstra Bladet spille ind, hvilket både kan være negativt og 
positivt for troværdigheden, afhængig af læserens holdning hertil. Ligesom Jessens 
dobbeltrolle – at han på én og samme gang skriver en sober bog og detaljerede artikler 
om samme sag – også kan gå to veje. Det kan virke enten utroværdigt, at Jessen 
’udnytter’ sin position, eller troværdigt at han formår at holde sig til én stil i bogen og en 
anden i artiklerne.  
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Mads Brügger og Nikolaj Thomassen er uafhængige af et tilknyttet medie, hvilket 
styrker deres troværdighed, ligesom deres tidligere samarbejde og udgivelsen af to 
tidligere bøger i samme genre, indgyder læseren forventninger og højner journalisternes 
troværdighed. Opfattelsen af de to journalister som enkeltpersoner påvirker 
troværdigheden til historien, og især Brüggers status som fandenivoldsk normbryder 
kan have stor indflydelse på læserens troværdighed til Grænselandet.  
 
Både i Tøndersagen og i Grænselandet har forfatterne lavet en overenskomst med 
læserne. I Grænselandet er den implicit og ligger i genrekonventionen og i udførelsen af 
værket generelt. Jeg mener dog ikke, at læseroverenskomsten er svær at gennemskue, 
og læseren bør således ikke være i tvivl om værkets status som fakta. I Tøndersagen er 
læseroverenskomsten eksplicit og tydelig, således at læseren umuligt kan være i tvivl om 
værkets status. Begge værker har tærskeltekster, hvori de kort henviser til deres 
kildegrundlag. Jeg mener, at begge disse er utilstrækkelige. I Grænselandet dækker man 
dog kilderne ind på anden vis, nemlig ved både implicit og eksplicit henvisning inde i 
selve værket. Dette sker ikke i Tøndersagen og den manglende kildehenvisning kan til 
tider virke utroværdigt for det samlede værk. 
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Konklusion 
Jeg vil nu konkludere, hvordan og med hvilke virkemidler historien om tøndersagen 
fortælles i henholdsvis Mads Brügger og Nikolaj Thomassens Grænselandet og Claus 
Jessens Tøndersagen samt i traditionelle journalistiske nyhedsartikler.  
 
I Grænselandet springes der i tid og rum, og både den tidslige og sceniske komposition 
udfordrer derfor dannelsen af læserens fabula. Grænselandets begyndelse, midte og 
slutning er fastlagt omkring den journalistiske proces og de to journalisters 
’efterforskning’, som danner grundlag for den dramaturgiske skabelon. I Grænselandet 
er fortællerne historiens midtpunkt. Fortællingen udfoldes fra dem, da de er en del af 
diegesen. Fortællerne er aktivt deltagende og selvreflekterende. Derudover anvender de 
både humor og ironi. I Grænselandet anvendes telling-teknikker primært til at beskrive 
karakterernes ydre, mens deres indre udelukkende karakteriseres via showingteknikker. 
Journalisterne optræder selv som karakterer, og er de eneste, hvis tanker læseren får 
indblik i. Der lægges som konsekvens heraf ikke skjul på, hvilke karakterer 
journalisterne sympatiserer med. I Grænselandet anvendes overvejende etosappel, og 
stilen er eksperimenterende og gonzoinspireret.  
 
Tøndersagens kompositoriske opbygning minder på mange måder om en films, da 
værkets begyndelse, midte og slutning er konstrueret omkring begivenhedernes forløb. 
Historien fortælles i kronologisk rækkefølge, og scenerne i tid og rum følger naturligt 
hinanden. I Tøndersagen anvendes traditionelle fiktionsvirkemidler, såsom 
rammefortællingsgreb og forudgreb. Synsvinkelteknikker anvendes aktivt, da den 
egentlige fortæller er implicit og skjult, med undtagelse af indskudte 
fortællerkommentarer. Synsvinklerne uddelegeres således ofte til fortællingens 
karakterer, som i Tøndersagen er hovedpersonerne. Graden af telling-teknikker er 
udpræget, idet læseren får direkte indblik i karakterernes tanker og følelser. I 
Tøndersagen anvendes dialog, og især via den dækkede direkte tale, får man indblik i 
karakterernes miljø og personlighed. Fortælleren udviser ikke (anti-)sympati, og 
læseren må således selv vurdere karaktererne. Tøndersagen bygger på patosapellen, og 
stilen varierer fra socialrealistisk til meget malende og billedmættet sprog. 
 
Artiklerne holder sig grundlæggende til konventionerne for klassisk nyhedsjournalistik. 
De starter med det væsentlige, baserer sig på nyhedstrekanten og holdes oftest i en 
faktuel og nøgtern stil. Der er dog eksempler på, at også de henter inspiration fra 
fiktionens verden.  
 
Jeg vil nu konkludere, hvilke betydninger fremstillingerne af værkerne har for deres 
troværdighed.  
 
I Grænselandet er journalisterne meget bevidste om kildehenvisninger, og om at 
dokumentere hvordan eksempelvis rekonstruktioner er blevet til, hvilket styrker 
historiens troværdighed. Grænselandet vil frastøde nogle læsere på grund af dets 
metalag og brug af humor. Generelt svækker det dog ikke historiens troværdighed, men 
styrker derimod journalisternes troværdighed. Mængden og graden af subjektivitet i 
Grænselandet virker negativt på troværdigheden, ligesom journalisternes eget 
selvbillede og til en hvis grad konstruktion kan gøre det. Mads Brügger og Nikolaj 
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Thomassen er uafhængige af et tilknyttet medie og har tidligere udgivet to bøger 
sammen, hvilket styrker deres troværdighed. Opfattelsen af de to journalister som 
enkeltpersoner kan påvirke læserens tillid til journalisterne og dermed til 
Grænselandet. I Grænselandet er læseroverenskomsten implicit og ligger i 
genrekonventionen og i udførelsen af værket generelt, hvilket dog ikke svækker 
troværdigheden. I Grænselandet er forordets henvisning til kilder utilstrækkelig. Her 
dækker man dog kilderne ind ved både implicit og eksplicit henvisning inde i selve 
værket. 
 
I Tøndersagen anvendes rekonstruktion gennemgående, uden at der henvises til 
kilderne. Det samme gør sig gældende i forbindelse med gengivelse af indre tanker, 
hvilket generelt svækker Tøndersagens troværdighed. I Tøndersagen er 
rekonstruktioner og indre tanker generelt en force for fortællingen. Fraværet af kilder 
svækker dog læserens tillid til værket. Til gengæld styrker det troværdigheden, at 
fortælleren ikke tager visse karakterers parti. At Claus Jessen er tilknyttet Ekstra Bladet 
ses sjældent i Tøndersagen, hvilket styrker værkets troværdighed, da passager der 
’hylder’ Ekstra Bladet virker utroværdige. Læseren kan miste tillid til Tøndersagen som 
følge af Jessens tilknytning til Ekstra Bladet. I Tøndersagen er læseroverenskomsten 
eksplicit og tydelig, således at læseren umuligt kan være i tvivl om værkets status, mens 
forordets henvisning til kilder er utilstrækkelig. 
 
Som påvist kan en og samme sag fremstilles forskelligt i den litterære journalistiske 
genre, alt efter hvordan værkerne anvender fiktionsvirkemidler. Og som påvist kan 
værkernes brug af fiktionsmidler samt andre faktorer have en stor betydning for 
værkernes troværdighed. 
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Perspektivering: Og hvad så? 
Efter enhver konklusion må man nødvendigvis stille sig spørgsmålet: Og hvad så? Hvad 
kan man bruge denne opgave til? 
 
Jeg mener, at man på baggrund af opgavens analyse, diskussion og konklusion kan 
fastslå, at selvom der ikke er nogen egentlige definitioner og endegyldige regler indenfor 
litterær journalistik, fungerer noget bedre end andet, når man taler troværdighed.  
Jeg mener, at man bør begrænse både brugen af etos og patos. For meget 
etos gør relativt let fortællingen for subjektiv og navlepillende. For meget patos virker 
derimod kvalmende og søgt, og sproget bliver let klicheagtigt. Men dermed ikke sagt, at 
begge elementer skal udelades – de skal blot nedskrues. Til patos knytter gengivelsen af 
indre tanker sig ofte. Jeg mener ikke, at man nødvendigvis skal udelade disse. Men jeg 
mener, at man bør henvise til sine kilder – og det kan godt gøres uden at fortællingen 
mister sit flow, eller uden at læserens indlevelse afbrydes. Eksempelvis ved 
indledningsvist til hvert kapitel at redegøre for dette, eller ved at uddybe sin 
tærskeltekst i værkets forord. Som journalist må man desuden overveje sin egen 
personlige kontekst, da denne kan have indflydelse på værkets troværdighed – der kan 
således være ting, man bør undlade at gøre, mens man arbejder på et litterært 
journalistisk værk.  
 
Disse elementer kan have betydning for læserens tillid til et værk – det betyder dog ikke, 
at disse ting nødvendigvis gør selve fortællingen bedre. Det er et spørgsmål om læserens 
subjektive smag. Det betyder heller ikke, at fortællingen er mere 
virkelighedsrepræsenterende. Det betyder blot, at læseren stoler mere på værkets status 
som fakta – fakta fremstillet ved hjælp af fiktionsvirkemidler. 
 
Denne opgave kan endvidere anvendes som grundlag for videre forskning. Et ekstra lag 
kan eksempelvis tilføjes ved at inddrage endnu en rekonstruktion af tøndersagen – 
eksempelvis i form af DR’s dokumentarfilm Tragedien i Tønder (2007), som også 
omhandler tøndersagens faktuelle aspekter, dog formidlet med filmiske virkemidler. 
 
En anden interessant vinkel kan være at sammenligne med andre litterære 
journalistiske værker, for at undersøge om konklusionen i denne rapport kan overføres 
til mere generelle konklusioner om genren. 
 
Opgaven kan desuden anvendes som grundlag for og inspiration til selv at bedrive 
litterær journalistik. 
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